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Zur zweiten Auflage 


Dem Buch, das nun zum zweitenmal hinausgeht, wurde 
eine doppelte Bekräftigung zuteil: die unerwartete Aufmerk— 
ſamkeit, die es bei den Schaffenden und die gereizte Ableh— 
nung, die es bei akademiſchen und journaliſtiſchen Literaten 
fand, die aus dem Nichtverſtehn der Frageſtellungen und der 
Maßſtäbe eine Poſition gegen meine Reſultate machten. 

Neu im Text ſind nur eine eingehendere Kennzeichnung des 
Klaſſizismus und eine Korrektur an der Goethe-Auffaſſung 
Friedrich Gundolfs. 


Berlin, März 1919. Der Verfaſſer. 
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Meyer ift der Dichter des Renaiſſancismus. Die Drien- 
tierung nach der Renaiſſance iſt eine ganz Europa ergreifende 
Strömung. Der Renaiſſaneismus kennzeichnet die Mitte des 
XIX. Jahrhunderts, ähnlich wie der Klaſſizismus das letzte 
Viertel des XVIII. und das erſte Viertel des XIX. Jahr- 
hunderts; nur daß ſeine Wirkung weniger tief und ſeine Lei— 
ſtung problematiſcher iſt. 

Der Renaiſſancismus wollte den mit dem Abſterben des 
Rokoko abgeriſſenen Faden der formerbenden Tradition an 
die Renaiſſancekultur anknüpfen: er ſah in der Renaiſſance 
die Verwirklichung der höchſten Möglichkeiten der Menſch— 
heit und das vorbildliche Beiſpiel der eigenen Beſtrebungen. 

In Deutſchland ſchafft Meyer die nachwirkendſten und 
reichſten Symbole der Renaiſſancenachahmung. Er iſt der 
Geſtalt gewordene Gipfelpunkt der Bewegung: der repräfen- 
tative Mann dieſer Geiſtigkeit. Neben Meyer ſtehen die an— 
deren ſchöpferiſchen Geiſter des Renaiſſaneismus, neben dem 
Dichter die bildneriſchen Verkörperungen der Bewegung: vor 
allen der Architekt Gottfried Semper. Der Symbolwert 


ihrer Werke iſt nicht kleiner, weniger repräſentativ als 


Meyer find fie nur infolge des ärmeren Inhalts und des 


gebundeneren Geiſtes der bildenden Kunſt. Tendenzen des 


Menaiſſaneismus, aber nicht mehr Geſtalt und Gipfelpunkt, 
wie die der Bewegung Spmbole ſchaffenden Schöpfer ſind 
die Künder des Nenaiffancismus und die Kenner der Re— 
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naiſſance — d. h. die, denen die Renaiſſance Weltanſchau⸗ 
ung iſt, und die, welche ſie als Kulturfaktor aufweiſen, — 
Nietzſche, der dionyſiſche Prophet der Renaiſſance, und 
Burckhardt, ihr ſubſtantiellſter und tiefſter Kenner mit der 
reinen Leidenſchaft des Verſtehens. 

Meyers Werk krönt als höchſte Leiſtung den europäiſchen, 
nicht nur den deutſchen Renaiſſancismus, doch ſeine Wirkung 
beſchränkt ſich auf Deutſchland. Nur dann könnte Meyer 
als europäiſcher Repräſentant des Renaiſſaneismus ange⸗ 
ſprochen werden, wenn man von einem repräſentativen Geiſt 
neben der höchſten Leiſtung nicht zugleich auch die ausgreifen- 
de Wirkung als beſtimmtes Merkmal fordern zu müſſen 
glaubte. 

In Deutſchland hat Meyer die Renaiſſance zum Faktor 
der Bildung gemacht: durch das Medium ſeiner Anſchauung 
ſehen wir die Renaiſſance. Wie Goethe und Schiller dem 
deutſchen Geiſt ſeine antikiſche Färbung gegeben, ſo hat 
Meyer das deutſche Renaiſſanceempfinden geſchaffen durch 
die Geſtalten, die ſeine Künſtlerhand aus dem Stoff geballt, 
den Jakob Burckhardt ans Tageslicht gehoben hatte. Burd- 
hardts Einfluß auf Meyer erinnert an Goethes Verhältnis 
zu Winckelmann und zu Friedrich Auguſt Wolf. Was die 
beiden für den Klaſſizismus, bedeutet Burckhardt für den 
Renaiſſancismus. Burckhardt mußte ſich notgedrungen mit 
der kleinen Gemeinde begnügen, die mit geſtaltender Phan⸗ 
taſie lieſt und die Gabe der innern Darſtellung beſitzt. Selbſt 
dieſe kleine Gemeinde dürfte ihren Weg zum Teil über 
Meyers Werk genommen haben. Neben Meyer war Nietz— 
ſche der Führer zur Renaiſſance. Meyer warb für die Re— 
naiſſance durch die ruhige Schönheit der Geſtalt, in der er 
fie ſchaute und darſtellte; Nietzſche durch die Glut der Me— 
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taphern, mit denen er ſich nach dem Heroismus der Renaiſ— 
fance ſehnte. 

Meyer iſt der Bildner, Nietzſche der Prophet, Burck— 
hardt der Hiſtoriker des Renaiſſaneismus. 


I. Das Renaiffanceempfinden 


1. Der Hiſtoris mus 


Die Wahltradition der Renaiſſancee — der Renaiſſancis⸗ 
mus — iſt eine Erſcheinungsform des Hiſtorismus des 
XIX. Jahrhunderts, eine Traditionswahl des konvention⸗ 
ſuchenden und formgrübleriſchen Geiſtes des XIX. Jahr- 
hunderts. Eine über die Zeittendenzen hinausſtrebende Mi⸗ 
norität der europäiſchen Geiſter verſucht aus der italieniſchen 
Renaiſſance die Stilidee zur Geſtaltung der Wirklichkeits⸗ 
anſchauung der Zeit zu gewinnen und ſchafft den Renaiſ⸗ 
ſancismus mit den Schöpfungen, in denen ſich dies Beſtreben 
verwirklicht. 

Bis zur Zeit der franzöſiſchen Revolution war die euro⸗ 
päiſche Kultur in ununterbrochener Tradition aus der Re⸗ 
naiſſance, ja aus dem Mittelalter, hervorgegangen. In die⸗ 
ſen Epochen, zur Zeit der Gotik, der Renaiſſance, des Barock 
und des Rokoko waren alle Lebensäußerungen einheitlich ge⸗ 
formt: die alles formende Kultur zeitigte einen einheitlichen 
Stil. Das ganze Leben war von allgemein anerkannten, un⸗ 
beſtrittenen Werten beſtimmt, d. h. um ein Zentrum geſam⸗ 
melt. Die Lebensäußerungen, die einem Mittelpunkt ent⸗ 
ſtrömten und mit der inſtinktiven Sicherheit des Notwendig⸗ 
Beſtimmten verliefen, gerannen in eine einheitliche Form, in 
der die notwendige und einheitliche Bewegungsrichtung und 


16 


u 


der gleiche Bewegungsrhythmus zur Geſtalt erſtarrten. Kul- 
tur iſt Haltung, eine von dem Mittelpunkt aus beſtimmte 
Lebensgeſtaltung. Stil iſt die nach außen getriebene, finn- 
lich⸗ wahrnehmbare Form einer einheitlichen, geiſtigen Be— 
wegtheit. 

Das XIX. Jahrhundert iſt nicht zur Selbſtgeſtaltung und 
Selbſtdarſtellung durchgedrungen: es fehlt die echte und 
große Kultur der vorrevolutionären Zeiten. 

Die naturwiſſenſchaftliche Weltanſchauung des XIX. 
Jahrhunderts führte zur Atomiſierung und zur Mechaniſie— 
rung des Lebens. Die alten, von der naturwiſſenſchaftlichen 
Weltanſchauung verleugneten Werte büßten ihre lebenge— 


ſtaltende Macht ein und die wirkenden Kräfte des auf ſich ge— 


ſtellten Individuur s, deſſen Entfeſſelung aus allen Banden, 
auch aus den Banden der richtungſchaffenden Werte, als Ge— 
bot der Freiheit und des Fortſchrittes erſchien, lebten ſich aus 
in der Nivellierung des Lebens und in der unbeſtreitbaren 
Aufhöhung des Niveaus, konnten aber die Atome, in die 
ſie das Leben zerrieben hatten, zu keiner neuen Geſtalt bal— 
len: dem zentrums⸗ und traditionsloſen XIX. Jahrhundert 
fehlt die Geſtalt in Leben und Kunſt. 

Wie die ganze Kultur, wurde auch die Kunſt problematiſch. 
In der befruchtenden Wechſelwirkung mit der Gemeinſchaft 
war die Kunſt groß geworden. Sie ſchuf den lebengeſtalten— 
den Kräften und beſtimmenden Werten, z. B. den religiöſen 
Symbolen, Körper. Sie verſinnbildete und verklärte Gege— 
benes. In der Darſtellung dieſer repräſentativen Inhalte 
löſte ſie ihre eigenen Aufgaben und durch das gegenſtändliche 
Intereſſe führte und verführte ſie zur Kunſt. Das Gebiet 
ihrer Aufgaben war durch Anforderungen des Lebens be— 
grenzt und die Ausführung der Einzelaufgabe durch den 


2 Baumgarten, C. F. Meyer 17 


Zweck beſtimmt. Der praktiſche Zweck ſchuf die Formen der 
Kunſt. Dieſe Formen wurden durch das Schaffen vieler, zur 
Löſung derſelben Aufgaben berufenen Künſtlergenerationen 
vergeiſtet, durch die Lehre der Tradition verfeinert und durch 
die beſtändige Erprobung der Wirkung auf die Oeffentlich⸗ 
keit zur Suggeſtionskraft ausgeprägt: die Kunſt gab reprä⸗ 
ſentative Inhalte in monumentaler Form. 

Das Auseinanderfallen von Anſchauung und Stil, von 
künſtleriſcher Leiſtung und gegenſtändlichem Intereſſe, von 
Geiſt und Wirkung, deren Vereinigung die große Kunſt frü- 
herer Jahrhunderte geſchaffen hatte, bewirkte den Nieder⸗ 
gang der Kunſt im XIX. Jahrhundert. 

Infolge der Mechaniſierung und der Atomiſierung des Te- 
bens gab es keine repräſentativen Inhalte mehr, d. h. keine 
allgemeinen Symbole, die von der Kunſt dargeſtellt zu wer⸗ 
den verlangten, und die Kunſt, in der die allgemeine Los⸗ 
löſungstendenz der Zeit mächtig wird, freut ſich verblendet 
ihres dienſtloſen Daſeins und macht ſelbſtmörderiſch den 
Selbſtzweck zu ihrem Programm: die Kunſt wird gegen- 
ſtandslos: Part pour l’art. Die Wirklichkeitsanſchauung 
der Zeit, ungeheuer bereichert durch die Naturwiſſenſchaften 
und durch die pſychologiſchen Erfahrungen der großen poli— 
tiſchen und ſozialen Umwälzungen, ballt ſich nicht zur Geſtalt: 
die Kunſt iſt ſtillos und formlos. Dieſer Kunſt, die des re- 
präſentativen Inhalts und der monumentalen Form erman⸗ 
gelt, verſagt ſich die öffentliche Wirkung. Da die rüdwirfend- 
formende Gewalt der öffentlichen Kontrolle ausgeſchaltet iſt, 
verfällt die Suggeſtionskraft der Kunſt mehr und mehr: die 
Kunſt wird eſoteriſch. 

Die wirkende Stellung im Leben, die im XIX. Jahr⸗ 
hundert die wahre Kunſt nicht behaupten konnte, uſurpiert 
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die gewiſſenloſe Routine und das geiftlofe Epigonentum. Es 
entſteht jene verhängnisvolle, das XIX. Jahrhundert kenn⸗ 
zeichnende Spaltung in die offizielle und die eſoteriſche Kunſt. 

Die Zeiten der großen Kunſt wußten nur von einem Grad— 
unterſchiede der künſtleriſchen Leiſtung, eine prinzipielle Ver— 
ſchiedenheit der Vorausſetzungen und der Tendenzen der Kunſt 
wie im XIX. Jahrhundert gab es nicht. Die offizielle 
Kunſt hatte Geiſt und die echte Kunſt war repräſentativ. Der 
Geiſt des Mittelalters wird in Dante Geſtalt und ſeine Dich— 
tung iſt Beſitz eines Volkes, Raffaels Werke find Gnaden— 
bilder, Velazquez iſt Hofmaler und Shakeſpeare hat den 
Beifall der Menge. ö 

Im XIX. Jahrhundert beſitzt die geiſtloſe Routine die 
Gunſt der Macht und den Beifall der Maſſe und die echte 
Kunſt wird in Atelierbildern und Buchdichtungen eſoteriſch: 
das verkannte Genie und die triumphierende Routine ſind 
Erſcheinungen des XIX. Jahrhunderts. 

In der formloſen Kunſt und in der formellen Routine 
zeigt ſich das Geſicht der Zeit: ihre Kulturloſigkeit. 

Das ſchlechte Gewiſſen und die Kulturſehnſucht des XIX. 
Jahrhunderts gebären den Hiſtorismus. Der Hiſtorismus 
will eine tiefe Kulturſehnſucht ſtillen und ein asketiſches 
Kunſtideal verwirklichen. Seine Begleiterſcheinung iſt das 
ſchülerhafte und handwerksmäßige hiſtoriſche Epigonentum, 
das den Hiſtorismus karikiert und kompromittiert. 

Ueber die Kulturloſigkeit der Zeit hinausſtrebende, an der 
formſchaffenden Kraft der Zeit verzweifelnde Künſtler und 
Denker ſuchen durch Anſchluß an die formerbende Kraft alter 
Traditionen und Konventionen die Kulturloſigkeit zu über— 
winden: der konventionſuchende Geiſt ſucht die unterbrochene 
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Tradition bald an die Antike, bald an die Gotik, bald an 
die Renaiſſance anzuknüpfen. 

Der Hiſtorismus iſt die höchſte Tendenz der Kulturbe⸗ 
ſtrebungen des XIX. Jahrhunderts: in ihm ringt die aus 
dem Wiſſen um das Weſen und um den Wert der Kultur 
geborene Sehnſucht nach Erfüllung. Aber in der romantiſchen 
Kulturſehnſucht, die ihn geſchaffen, liegt gerade feine Hoff- 
nungsloſigkeit beſchloſſen. In den früheren Jahrhunderten 
hatte man Kultur und Stil, ohne es zu wollen, ohne es zu 
wiſſen: die Kultur war ein Geſchenk, das der Zeit als not⸗ 
wendige Folgeerſcheinung der Zentriertheit ihres Lebens zu- 
wuchs. Gerade durch den Anſchlußverſuch an die Zeiten der 
organiſchen Kultur verließ der Hiſtorismus den zur organi⸗ 
ſchen Kultur führenden Weg; denn nur aus den Zeitkräften 

kann Kultur hervorblühen. Der Verſuch des Hiſtorismus, 
modernen Inhalten archaiſtiſche Formen aufzuzwingen und 
die Kräfte des Lebens durch fremde, anderen Zeiten entwach⸗ 
ſene Poſtulate zu beſtimmen, konnte nur unorganiſche Kultur 
und Aeſthetenkunſt zeitigen. Die Paradorie des Hiſtorismus 
wurde ſein Schickſal: fortwährende Traditionswahl und fort⸗ 
währendes Verwerfen der Wahltradition. Man verſucht es 
mit allen — infolge des Traditionsbruches erſt jetzt hiſtoriſch 
gewordenen — Kulturen und verwirft das fremde Koſtüm 
mit der haſtenden Neuerungsſucht hoffnungsloſer Verſuche: 


die hiſtoriſchen Kulturen werden theatraliſche Koſtüme. 


Der Hiſtorismus, die höchſte Kulturtendenz, iſt zugleich der 
hoffnungsloſeſte Verſuch des XIX. Jahrhunderts: eine 
Haltungsloſigkeit, ein Alles⸗-Verſuchen und Nichts⸗Können, 
das Gegenteil einer organiſchen Kultur. 

So ſind alle Kunſtrichtungen des XIX. Jahrhunderts 
problematiſch, die wirklich moderne und wahre Kunſt wird 
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eſoteriſch, die große Stilkunſt iſt äſthetenhaft und oft thea— 


traliſch, die offizielle Kunſt endet in der Routine. 

Die Kultur früherer Jahrhunderte iſt ſichtbare Geſtalt des 
Lebens, eine Blüte und ein Geſchenk — die Kultur des hiſto— 
riſchen Jahrhunderts iſt ein bewußt angeſtrebtes, ſchmerzlich 
und verzweifelt umworbenes Ideal. 


2. Renaiſſancismus und Klaſſizismus 


Der Renaiſſancismus macht Form und Gehalt, Stilidee 
und Weltanſchauung der Renaiſſance zum Vorbild; er ver— 
herrlicht die Renaiſſance als Zeit eines heroiſchen Lebens und 
einer Kunſt von hoher Idealität: die Renaiſſance wird 
die norm⸗ und formſchaffende Führerin, die Idealepoche, wie 
es einſt die Antike geweſen. 

Der Klaſſizismus iſt aus einer großartigen Geſinnung, aus 
dem Humanitäts⸗Ideal des XVIII. Jahrhunderts geboren, 
von dem männlichen Willen zur Umgeſtaltung der Welt ge— 
tragen, von dem Glauben an die Macht ſeiner Ideale über— 
glänzt. „Alle menſchliche Gebrechen ſühnet reine Menſchlich— 
keit.“ Seine hiſtoriſierende Form iſt äußerlich; ſein Gehalt 
iſt neu. Klaſſiſch iſt dieſer europäiſche Geiſt, weil er an reine, 
vorbildliche Urformen, d. h. an klaſſiſche Normen glaubt, und 
nicht deshalb, weil er mit der produktive Zeiten kennzeich— 
nenden hiſtoriſchen Blindheit die von ihm erkannten und ge— 
glaubten Normen in der klaſſiſchen Antike aufzufinden 
meinte. 

Der Renaiſſancismus hingegen, an menſchlichem Gehalt 
unfagbar ärmer als der Klaſſizismus, ſtammt aus einem Reſ— 
ſentiment, aus einem Widerwillen gegen die Zeit, weniger 
aus einer eigenen und großen Geſinnung. Kein eigenkräftiges 
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und herrſchaftsfähiges Ideal durchglüht ihn. Sein Herois⸗ 
mus und Vitalismus iſt zuletzt doch nur ein pittoreskes, ins 
Geiſtige gehobenes Abbild der wirtſchaftlichen Expanſion der 
Jahrhundertmitte. Mit einem Wort: der Klaſſizismus iſt 
ethiſch, der Renaiſſancismus nur äſthetiſch. 

Der Renaiſſancismus iſt die Oppoſition einer geiſtigen 
Elite gegen die realiſtiſche Kunſt und das mechaniſtiſche Te- 
ben: die romantiſche Idealität, nicht die Erfüllung und 
Selbſtdarſtellung der Zeit. 

Die ſynthetiſche Kunſt des Klaſſizismus iſt das Geſtalt⸗ 
werden feiner Zeit, die Stilkunſt des Renaiſſaneismus iſt die 
ergänzende Begleiterſcheinung einer Zeit, deren Geiſt in der 
realiſtiſchen Kunſt lebt und weiterlebt: der Klaſſizismus iſt 
eine monumentale Leiſtung, der Renaiſſancismus eine höchſte 
Tendenz. 

Mit ihren klaſſiziſtiſchen Werken krönen die königlichen 
Geiſter die Zeit. Den Renaiſſancismus ſchafft die über die 
Zeittendenz hinausſtrebende Fronde der Vornehmen. Der 
Klaſſizismus iſt die repräſentative Kunſt der Zeit: der größte 
Dichter, der größte Maler, der größte Bildhauer, Goethe, 
David, Canova find Klaffiziften. Hingegen iſt die Renaiſ— 
ſancenachahmung nicht die repräſentative Leiſtung der Zeit; 
die große Kunſt der Jahrhundertmitte iſt der Realismus: die 
realiſtiſche franzöſiſche Malerei, der realiſtiſche franzöſiſche 
und ruſſiſche Roman: Manet, Flaubert, Tolſtoi. Die monu⸗ 
mentale Geſtalt der zeitgenöſſiſchen deutſchen Epik iſt der 
Realiſt Keller, nicht der Synthetiker Meyer. Man wird 
das asketiſche Kunſtideal und die Stilreinheit Sempers und 
Meyers bewundern; aber eine gewiſſe Blutleere und Lebens— 
fremdheit läßt ihr Werk zurücktreten hinter den zeitgenöſ— 
ſiſchen Realismus. Die Zeit war noch nicht gereift zu einer 
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ſynthetiſchen Monumentalkunſt, wie fie der Renaiſſancismus 
anſtrebte, und nur ein ſtarker Verzicht auf Lebensinhalt er- 
möglichte dieſe Stilkunſt. 

Der europäiſche Hiſtorismus ſetzt allerdings ſchon mit 
dem Klaſſizismus ein; aber erſt in ſeinen ſpäteren Erſchei— 
nungsformen, fo auch im Renaiſſancismus, tritt fein wahres 
Geſicht zutage: ſeine Iſoliertheit und Unfruchtbarkeit. 

Der Klaſſizismus zeigt das Geſicht der Uebergangszeiten: 
ſchon droht die Entwurzelung der Kultur; aber noch werden 
die erſt anſchwellenden zentrifugalen Kräfte niedergehalten 
durch die nachwirkende, formerbende Kraft des großen euro— 
päiſchen Kulturſtromes, der gerade in dem Klaſſizismus 
verebbt. 

Zwar gebiert auch den Klaſſizismus bereits der (durch 
Verſagen der geſtaltenden Kräfte erzwungene) äſthetenhafte 
Verſuch der Anlehnung an eine fremde Form. Doch ihm 
gelingt es, die Wirklichkeitsanſchauung der Zeit, die die 
Formen des Rokoko geſprengt hatte, in einer antikiſierenden 
Form zu geſtalten. 

Die zentrifugalen Kräfte, die die Kunſt in jene drei Strö— 
mungen der eſoteriſchen, der äſthetenhaften und der offiziellen 
Richtung ſpalten ſollten, vermag eben nur die außerordent— 
liche Geſtaltungskraft der großen Genies des Klaſſizismus 
für eine kurze Zeit zu einer auf der Meſſerſchneide ſchweben— 
den Einheit zuſammenzubiegen. 

Der Klaſſizismus iſt eine Kunſt mit königlicher Allüre. 
Doch nur ihrer Allüre, nicht ihrem Weſen nach gleicht die 
klaſſiziſtiſche der alten großen Kunſt. Der Klaſſizismus iſt 
eine über die Paradoxie der Vorausſetzungen triumphieren— 
de, überraſchende Leiſtung des auf ſich geſtellten, von den 
Kräften des Lebens und der lebendigen Tradition verlaſſenen 
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formgrübleriſchen Geiſtes, aber die formerbende und konven⸗ 
tionſchaffende Kraft fehlt: der Klaſſizismus bleibt eine ephe⸗ 
mere Höhenkunſt; die Kraftleiſtung der Genies, die offizielle 
Kunſt der geiſtigen Elite. Die Lebensformen der breiteren 
Schichten bis auf den Schnitt der Kleider, bis auf den 
Rhythmus der Bewegungen, wie z. B. noch das Rokoko, hat 
der Klaſſizismus nicht beſtimmt und nach zwei Jahrzehnten 
war er verſchwunden ohne Keime einer Fortentwickelung zu- 
rückzulaſſen. Zur Zeit des Rokoko trug jeder Rokokoſtil — 
das Empire blieb die Kleidung der oberſten Schicht, und 
auch die trug es wie ein Koſtüm. f 
So war der Klaſſizismus keine konventionſchaffende Kul⸗ 
tur, wohl aber, trotz des hiſtoriſch-äſthetenhaften Urſprungs 
die repräſentative Kunſt der Zeit. Der Renaiſſancismus hin⸗ 
gegen, der die Problematik ſeiner Vorausſetzungen nie ganz 
überwinden konnte, blieb eine dekorative Begleiterſcheinung. 
Zur Zeit des Renaiſſaneismus war die formerbende Kraft 
des alten Europa bereits vollkommen erloſchen, die Atomi- 
ſierung und Mechaniſierung des Lebens vollzogen, die Wirk— 
lichkeitsanſchauung zu einer alle Form ſprengenden Fülle an⸗ 
gewachſen. Der Renaiſſancismus bleibt die Verzweiflungstat 
einer kulturloſen Zeit, das hoffnungsloſe Ringen einer zer⸗ 
ſtreuten Gemeinſchaft wahlverwandter einzelner: der Renaiſ⸗ 
ſancismus zeitigt iſolierte Aeſthetenkunſtwerke. 
Die Stilmerkmale der renaiſſancehaften Kunſtwerke ſind 
die charakteriſtiſchen Eigenſchaften aller Aeſthetenkunſt. 
Unter dem Geſichtspunkt der Stilmerkmale kann man bil⸗ 
dende Kunſt und Dichtkunſt vergleichen. Meyers und Sem- 
pers Werke zeigen dieſelben Charakterzüge: eine faſt ſchmer⸗ 
zende Plaſtik der Teile und eine mehr dekorative als orga— 
niſche Einheit des Ganzen, eine etwas ſteife Feierlichkeit, 
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eine leiſe Theatralik und eine ſchöne Traurigkeit. Dieſer Cha- 


rakter iſt bedingt durch den Urſprung dieſer Kunſt: ihrer 
Anregung durch Kunſt: ihrer Anlehnung an bereits Ge— 
formtes. 

Kunſt, die nicht aus dem Leben ſtrömt und nicht unmittel— 
bar die Wirklichkeit formt, ſondern ſich an Kunſt entzündet 
und an Geformtes anlehnt, die keine Ethik dem Leben auf— 
drückt, iſt Aeſthetenkunſt. 


3. Das Werden des Renaiſſancebildes 


Das XIX. Jahrhundert hat die Renaiſſance entdeckt. 

Dieſe Wiedergeburt verdankt die Renaiſſance der Rolle 
des revolutionären Kampfideals, die ihr zugemutet wurde und 
die ſie ſpielen mußte. Neue Ideale treten immer auf als 
Oppoſition des Beſtehenden: man will läſtig gewordene Ban- 
de zerreißen; gegen das Recht, das Unrecht geworden, beruft 
man ſich auf die ungeſchriebenen, ewigen Geſetze der Natur 
und ſtellt als Ideal hin die unverdorbenen Zeiten, wo dieſe 
Geſetze allein herrſchten. Jede Revolution zahlt der Behar— 
rungstendenz und dem Autoritätsglauben den Zoll: unter der 
Maske des Alten tritt das Neue auf; im Namen der alten 
Götter werden die Götzen geſtürzt. Jede Revolution ſetzt ein 
mit dem Kampf der Traditionen. 

Als das XIX. Jahrhundert ſeinen Blick der Renaiſſance 


zuwandte, geſchah dies mit der mehr oder weniger bewußten 


Abſicht, dieſe Zeit aufzufaſſen als Vorläuferin der Revolu— 
tion und Rechtfertigung der revolutionären Tendenzen, aus 
denen das Jahrhundert geboren war. 

Dieſe Perſpektive beſtimmte die Stiliſierung der Renaiſ— 
fan®. Man erſchaute an der Renaiſſance nur die Revo— 
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lution, nur die Kräfte, die ſich befreien. Erſt ſpäter er⸗ 
kannte man ihre Kultur und in ihr das Wirken der größten 
Kraft, der Kraft, die ſich beherrſcht. 

Dem entſpricht, daß der Akzent der Renaiſſancebegeiſte⸗ 
rung zuerſt auf der Weltanſchauung und dann auf 
der Stilidee liegt, bis in Burckhardts Renaiſſancebild 
beide Leiſtungen, als Ausſtrahlungen der Zentralkraft des ge⸗ 
ſtaltſchaffenden italieniſchen Geiſtes erfaßt, zu den zwei Ge⸗ 
ſichtern eines Januskopfes verwachſen. 

Bei Stendhal, dem erſten Künder, iſt die Renaiſſanee⸗ 
begeiſterung weſentlich revolutionäre Weltanſchauung. Es 
könnte überraſchen, daß in ſeinem Renaiſſancebild die Kunſt 
keinen Platz findet. Denn er war Kenner, hat ein Büchlein 
über die italieniſche Malerei geſchrieben. Aber die Lehre von 
der Beherrſchtheit der Renaiſſance, die ſich bei der Kunſtbe⸗ 
trachtung aufdrängt, läßt ſich eben nicht gut in das Stendhal⸗ 
ſche Renaiſſancebild einfügen. Stendhals Renaiſſancehel⸗ 
den ſind die Abenteurer, die Briganti und Condottieri — 
Burckhardts die Herrſcher und Künſtler — Cefar Borgia 
„le representant de son siècle“, heißt es bei Stendhal. 

Stendhal, der Sohn der Revolution, der Reiteroffizier 
Napoleons, ſtellt die Renaiſſance als Zeit des natürlichen und 
freien Menſchen in Gegenſatz zu der Knechtſchaft und Der- 
logenheit des ancien régime. Er verherrlicht die Leiden- 
ſchaftlichkeit und Aufrichtigkeit der Renaiſſance als lichte Ge⸗ 
genbilder der Eitelkeit und der Galanterie und des verlogenen 
Ehrbegriffs des ancien régime, die den Mann im Herren- 
dienſt und Frauendienſt zum Sklaven gemacht hatten. Auf 
dieſen von Stendhal feſtgelegten Grundzügen baut ſich das 
Renaiſſanceempfinden auf. Auch das erſchöpfendſte Renaiſ— 
ſancebild: die Darſtellung Burckhardts hat hier die Wurzeln. 
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(Stendhal, der immer nur an das XVI. Jahrhundert denkt 
und von deſſen civilisation renaissante ſpricht, kennt übri- 
gens das Wort Renaiſſance noch nicht. Renaiſſancenovellen 
hat feine Seicento-Geſchichten, mit Verfälſchung des Tatbe— 
ſtandes, erſt der deutſche Ueberſetzer [oder Herausgeber?] ge— 
nannt.) 8 

Stendhal hatte die Renaiſſance als Folie des ancien re- 
gime, d. h. des Barocks, geſchaut. Michelet grenzt ſie ab 
gegen das Mittelalter. So wird die Renaiſſance zwiſchen 
Mittelalter und Neuzeit als beſonderes Zeitalter eingefügt. 
Dieſe neue Epoche bezeichnet Michelet mit dem neuen Na— 
men Renaiſſance. Er gebraucht 1655 im VII. Band feiner 
Hiſtoire de France als erſter dieſes Wort. Michelet, wie 
Stendhal Sohn der Revolution und er ſelbſt Held der Fe— 
bruarrevolution, ſieht in der Renaiſſance die erſte Etappe im 
Befreiungskampf des Menſchen, eine Vorläuferin der fran- 
zöſiſchen Revolution. Von dieſer Einſtellung aus erſchaute 
er neue Züge, mit denen er ihr Bild bereichert. Die neuen 
Charakterzüge ſind der Wirklichkeitsſinn und die Daſeins— 
freudigkeit, und ihre Folgen die Entdecker- und Forſcherkühn— 
heit der Renaiſſance, die Befreiung aus den Feſſeln der 
ſpiritualiſtiſchen Weltfremdheit und der asketiſchen Weltver— 
achtung des Mittelalters. 

„Die Entdeckung der Welt und des Menſchen“ wird ein 
berühmtes Kapitel des Burckhardtſchen Werkes heißen. Das 
geht zurück auf Michelet „la découverte du monde, 
la découverte de l'homme“, „une nouvelle huma- 
nite est nee maintenant avec des yeux pour 
voir, une äme ardente et curieuse“. 

Das Renaiſſancebild des Romanciers Stendhal war rein 
pſychologiſch, das des Politikers Michelet iſt politiſch, und 
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zwar antiklerikal, gefärbt. Für Michelet ift die Renaiſſanece 
das Zeitalter Luthers, Kolumbus' und Kopernikus'. 

Der leidenſchaftlichſte Künder der Renaiſſance als Kampf⸗ 
ideal iſt Nietzſche. Er fest die Linie Stendhal-Michelet fort, 
faßt ihre Anſchauungen zuſammen und übertreibt die paral- 
lellaufende Tendenz beider. Er ſieht in der Renaiſſance 
fein Ideal des heroiſchen Vitalismus verwirklicht: in der 
Renaiſſance ſiegt das Leben, das in feiner degenerativen Zeit 
vernichtet wird. Die Daſeinsfreudigkeit, die Leidenſchaftlich⸗ 
keit, die Aufrichtigkeit, die Vorausſetzungsloſigkeit, der Wirk⸗ 
lichkeitsſinn ſind die Merkmale ſowohl ſeines Renaiſſance⸗ 
bildes als feines antiklerikal-antimechaniſtiſchen Lebensideals. 
So deckt ſich für Nietzſche Lebensideal und Renaiſſanceleben. 
Der Immoralismus der Renaiſſance iſt Nietzſches Lebens— 
moral. 

Die Ausmalung des Renaiſſancebildes, wie wir fie bis⸗ 
her verfolgten, war aus einer einzigen Perſpektive, aus der 
Perſpektive der Weltanſchauung geſchehen. Ein ganz neues 
Licht fiel auf dies Bild, ſobald ſich das Intereſſe der Kunſt 
der Renaiſſance zuwandte. War die Renaiſſance im XIX. 
Jahrhundert für Denker das Vorbild oder doch Beſtätigung 
ihrer Weltanſchauung, ſo wurde ſie für Künſtler Stilidee, 
d. h. Kunſtideal und Vorbild ihres Schaffens. 

Dieſe zwieſpältige Stellungnahme zur Renaiſſance hat 
als gemeinſame Vorausſetzung den Traditionsbruch des 
XIX. Jahrhunderts. Im Dienſte dieſes Traditionsbruches 
verherrlichten die Denker die Renaiſſance als revolutionäres 
Ideal, und mit der Traditionswahl der Renaiſſanee ſuchten 
die Künſtler den mit dem Jahrhundertanfang abgeriſſenen 
Faden wieder anzuknüpfen. 

Das XIX. Jahrhundert hat in gedrängter Zeit die hifto- 
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riſchen Stile in chronologiſcher Folge nacherlebt. Von der 
Antike kam man zur Gotik, von der Gotik in den dreißiger 
Jahren zur Renaiſſance. 

Ebenſo wie Leben und Weltanſchauung wurde auch die 
Kunſt der Renaiſſance erſt vom XIX. Jahrhundert als et⸗ 
was Eigenes und Bedeutendes empfunden. 

Das Bedürfnis der Traditionswahl, das bisher die Blicke 
von der Renaiſſance abgelenkt hatte, rückte eben jetzt die Re⸗ 
naiſſance in den Brennpunkt des Intereſſes. Von der Re— 
naiſſanee bis zum XIX. Jahrhundert hatte ſich die Kunſt 
in fortwährenden Wandlungen einem inneren Geſetz des 
Wachstums folgend organiſch weiter entwickelt. Infolge des 
Traditionsbruches, der ſich mit dem Klaſſizismus vollzog, war 
im XIX. Jahrhundert dieſe ganze Kunſt hiſtoriſch, d. h. 
eine in ſich beſchloſſene und abgeſchloſſene Kunſtentwicklung 
geworden. Die italieniſche Kunſt hatte dieſe Entwicklung von 
Renaiſſance bis Rokoko in ganzer Folge und mit ſichtbarſter 


Konſequenz durchgemacht; in ihr ſtellte ſich der hiſtoriſche 


Prozeß am klarſten dar. Nach dem Traditionsbruch wurde 
die italieniſche Kunſt als abgeſchloſſene Entwicklung mit den 
in ihrer Ausgeſtaltung ſich kündenden Tendenzen und nicht 
wie bisher mit praktiſchen Beziehungswerten gemeſſen. Als 
höchſte Verwirklichung der Tendenz der italieniſchen Kunſt 
erſchien die Renaiſſance, namentlich die Hochrenaiſſanee. Das 
Intereſſe hatte ſich früher immer der lebenden Kunſt Italiens 
zugewendet, und die Renaiſſance wurde durchaus nicht als 
Höhepunkt der italieniſchen Kunſt angeſehen, wenn man ſie 
überhaupt beachtete und als beſondere Epoche empfand. Die 
Spanier und die Vlamen der Barockzeit, die franzöſiſchen 
und die deutſchen Klaſſiziſten richteten ſich nach der zeitge— 
nöſſiſchen Kunſt Italiens und ſahen in der Renaiſſance nur 
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die Vorläuferin der für fie vorbildlichen lebenden Kunſt. So 
ſah Goethe die ganze italieniſche Kunſt von der Perſpektive 
des Klaſſizismus: er war blind für die Frührenaiſſanee und 
ungerecht gegen die Hochrenaiſſanee; den blutarmen Klaſſi⸗ 
ziſten Guido Reni ſtellte er neben Raffael und über das 
größte maleriſche Genie Italiens, über Tizian. 

Erſt das XIX. Jahrhundert erkannte in der Renaiſſance 
die Zeit der Sonnenhöhe des italieniſchen Geiſtes, in der 
dieſer zu der vollkommenſten Darſtellung ſeiner Tendenzen 
gelangt war, den Mutterboden aller ſpäteren, nunmehr als 
Abſchwächung empfundenen Entwicklungen. Die ganze von 
der Renaiſſanee ausgehende Kunſtentwicklung mußte tot fein, 
damit die Renaiſſance zum höchſten Ruhme auferſtehen 
konnte. 

Gottfried Semper, der für Deutſchland der Erneuerer 
der Renaiſſance werden ſollte, baute bis etwa 1840 klaſſi⸗ 
ziſtiſch und mauriſch; fein Uebergang zur Renaiſſanee voll⸗ 
zieht ſich unter franzöſiſchem Einfluß. Durch Gau war er 
während ſeines Pariſer Aufenthaltes (1830) in die neue 
Bahn gelenkt worden. Das von ihm 1838 — 1841 in Dres⸗ 
den erbaute Hoftheater war noch in klaſſiziſtiſchem Stil ge- 
halten, das Palais Oppenheim (Dresden 1845) hingegen 
zeigt bereits den Renaiſſanceſtil, ebenſo der an Stelle des 
1869 abgebrannten Theaters tretende Neubau, den nach des 
Vaters Plänen Sempers Sohn Manfred ausführte. 

In Frankreich hatten ſich die Künſtler ſchon ſeit den zwan⸗ 
ziger Jahren der Renaiſſance zugewendet. Die ſtärkſte Beein⸗ 
fluſſung erfährt die Architektur. Le Bas, Gau, Jacques⸗ 
Ignace Hittorff (Saint⸗Vinecent⸗de⸗Paul Paris, 1824. Gare 
du Nord Paris, 1862 - 64), Jean⸗Antoine Alvoin (Palais 
de Juſtice Paris, 1841), Charles Garnier (Grand Opéra, 
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1861 74) find die Bannerträger der Renaiſſancearchitek— 
tur. Auch die Malerei wendet ſich in ſo großen Vertretern 
wie Ingres (1780 — 1867) und Delacroix (1795 — 1863) 
der Renaiſſance zu; der erſte neigt zu Raffael, der zweite 
bis zu einem gewiſſen Grade zu Tizian. 

In Deutſchland ſetzt die Renaiſſancerichtung ſpäter ein 
als in Frankreich und überlebt andererſeits die franzöſiſche 
Bewegung, die mit dem second empire erloſch. In der 
Mengiſſancemode lebt das in Frankreich geſtürzte second 
empire in Deutſchland weiter. 

Im Mittelpunkt der deutſchen Renaiſſancebewegung ſteht 
Semper, der in Dresden (Palais Oppenheim, 1845, Ge— 
mäldegalerie, 1847 — 56, Hoftheater, 1838 — 41), dann in 
Zürich (Polytechnikum, 1859) und zuletzt in Wien (Hof- 
muſeen, feit 1876) die repräſentativen Bauten dieſer Rich— 
tung ſchuf. Neben und nach ihm ſind Friedrich Hitzig (Börſe 
Berlin, 1859 - 63, Reichsbank Berlin, 1871-76), Paul 
Wallot (Reichstagsgebäude Berlin, 1884 - 94), Gottfried 
Neureuther (Kunſtakademie München, 1874 - 85), Auguſt 
von Siccardsburg und van der Müll (Hofoper Wien, 1861 
bis 1869) und Karl Haſenauer (Hofburgtheater Wien, 
1880 - 86, nach Sempers Plänen) Vertreter dieſer Rich— 
tung. 

Die Renaiſſancemode der Kunſt fällt in ganz Europa und 
insbeſondere in Deutſchland mit dem Aufſchwunz und Aus— 
bau der Städte zuſammen. Die den Großſtadtcharakter re— 
präſentierenden Bauten (Theater, Muſeen, Bahnhöfe, Ban— 
ken) und Prunkſtraßen (Ringſtraße Wien) ſind Werke dieſes 
Stils. Zur Zeit, als Dichter, Denker und Gelehrte in 
Deutſchland die Renaiſſance im Wort verherrlichten, nahmen 
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die Städte ein Renaiſſancegeſicht an. Der Nenaiffancismus 
hat ſich in unſeren Städten ein Denkmal geſchaffen. 

Die Kunſt iſt die höchſte Leiſtung und die mächtigſte Kün⸗ 
derin des Renaiſſanecegeiſtes. Von der Beſchäftigung mit 
der Kunſt mußte daher ſowohl die beſtimmteſte Erkenntnis 
der Beſonderheit als die tiefſte Einſicht in die Eigenart der 
Renaiſſance ausgehen. 

Dieſen Weg iſt Jakob Burckhardt gegangen. Jahrelang 
hat er Italien bereiſt und die Kunſtdenkmäler in der umfaſ⸗ 
ſendſten und eindringendſten Weiſe kennen gelernt. Sein Ci⸗ 
cerone (1855), die Beſchreibung und Deutung der Kunſt⸗ 
werke Italiens, war Vorbereitung und Vorausſetzung ſeines 
großen Werkes, der Kultur der Renaiſſance (1860). Von 
der Kunſtbetrachtung ausgehend vollzieht Burckhardt die 
Syntheſe der bis dahin getrennt erkannten und bekannten 
Weltanſchauung und Stilidee der Renaiſſance. In ſeiner 

Schau und in ſeinem Bild ſind die Formen der Kunſt und 
die Lebensformen nur zwei Seiten des gleichen Strebens: 
Leben und Kunſt ordnet er ein unter dem Begriff der Kultur. 
Der Titel des Werkes bezeichnet vollkommen die Leiſtung: 
die Kultur der Renaiſſanece. 

Die Entfeſſelung der Menſchheit aus den Banden des 
mittelalterlichen Glaubens und Aberglaubens und die all— 
ſeitige Kraftentfaltung des befreiten Individuums, die ſelbſt⸗ 
herrliche Verklärung und Steigerung des Erdenlebens, die 
in Staat, Geſellſchaft und Kunſt weitererbende Formen zeu- 
gende Zeit, die künſtleriſche Lebenskultur und die Kunſt als 
krönendes Feſt des Lebens, kunſtſinnige Fürſten und königliche 
Künſtler, eine heroiſch-geniale, auf den Höhen des Lebens 
und der Kultur ſchreitende Menſchheit, die Schickſalsſtunde 
der neueren Geſchichte, die Führerin des Weltalters: dieſe 
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Züge und Leiſtungen ſchaute und pries Burckhardt in der 


Kultur der Renaiſſance. 

Aehnliche Anſchauungen bekannten nach ihm Hippolyte 
Taine (Voyage en Italie, 1866, Philosophie de 
l’Art, 1865 ff.), Walter Pater (The Renaissance, Stu- 
dies in art and poetry, 1873), John Addington Sy— 
monds (The Renaissance. An essay, read in the 
Theatre, Orford 1863, Renaissance in Italy I- VII, 
1875 — 1886) und andere mehr. 

Bisher war die Renaiſſance revolutionäres Weltanſchau— 
ungsideal der Denker und Stilideal der Künſtler. Jetzt 
wurde fie Kulturide al. Stendhal hatte bereits 1817 der 
Renaiſſaneebewunderung das Loſungswort gegeben: Le seul 
siecle, qui ait eu à la fois de l’esprit et de l’Energie. 
Dieſe Ueberzeugung war jetzt vertieft und bald wurde ſie 
Allgemeingut. Man ſah die abendländiſche Kultur in zwei 
Zeiten gipfeln: in Antike und Renaiſſance. Die tradition— 
ſchaffende Kraft der Antike war durch die Erfahrungen des 
Klaſſizismus kompromittiert. Nicht nur die antike Kunſt 
trat zurück, die weitergehende Anſicht brach durch, daß das 
Altertum überhaupt ein abgeſchloſſenes und beſchloſſenes Ka— 
pitel der Menſchheit darſtelle. So wurde für die Menſchheit 
der Jahrhundertmitte die Renaiſſance die Idealepoche: die 
Verwirklichung der höchſten Möglichkeiten und das wert— 
meſſende Vorbild des eigenen Strebens. 

Der entwickelte Individualismus, „das höhere Medium, 
in welchem ſeitdem alle anderen Völker des Abendlandes le— 
ben“, iſt nach Burckhardt das Werk der Nenaiffance. 

„Der Italiener der Renaiſſance hatte das erſte gewaltige 
Daherwogen dieſes neuen Weltalters zu beſtehen. Mit ſei— 
ner Begabung und ſeinen Leidenſchaften iſt er für alle Höhen 
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und alle Tiefen dieſes Weltalters der kenntlichſte, bezeich⸗ 
nendſte Repräſentant geworden, neben tiefer Verworfenheit 
entwickelt ſich die edelſte Harmonie des Perſönlichen und eine 
glorreiche Kunſt, welche das individuelle Leben verherrlichte, 
wie weder Altertum noch Mittelalter dies wollten oder konn⸗ 
ten.“ 

Die Schickfalsſtunde der Menſchheit nannte er die Renaiſ⸗ 
fance und ihre Menſchen „die Erſtgeborenen unter den Söh⸗ 
nen Europas“. Sein Werk ging hinaus mit dem Schluß⸗ 
wort, die Renaiſſance ſei die Führerin unſeres Weltalters. 
Und Nietzſches Prophetenſtimme dröhnte: „Der Verſuch, 
mit allen Mitteln, mit allen Inſtinkten, mit allem Genie 
unternommen, die Gegenwerte, die vornehmen Werte zum 
Sieg zu bringen ... Es gab bisher nur dieſen großen Krieg, 
es gab bisher keine entſcheidendere Frageſtellung als die der 
Renaiſſance; — meine Frage iſt ihre Frage — Sondern das 
Leben! Sondern der Triumph des Lebens! Sondern das 
große Ja zu allen hohen, ſchönen, verwegenen Dingen.“ 

Hiſtoriker und Kritiker trugen das Renaiſſanceempfinden 
in immer weitere Kreiſe. Die Dichter überkam eine wahre 
Renaiſſancebegeiſterung, die fie mit ihren Werken weiter- 
pflanzten. Das Renaiſſanceempfinden wurde ee die 
Begeiſterung Mode. 

Das antike Rom iſt ein Trümmerhaufen, — die Denk⸗ 
mäler der italieniſchen Kunſt blühen in ungebrochener Schön⸗ 
heit. Hellas mußte man mit der Seele ſuchen, — die Re— 
naiffance konnte man mit Augen ſchauen. Die Kunſtwerke 
Italiens wurden ein Erlebnis Europas. Die erleichterten 
Möglichkeiten des Verkehrs erſchloſſen Italien einen Strom 
von Künſtlern und Genießenden aus allen Ländern, und die 
nachahmende Technik übergoß ganz Europa mit einem Wibder- 
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ſchein italieniſcher Schönheit. Kinder wuchſen auf in An⸗ 
ſchauung der Renaiſſancekunſtwerke, deren Abbild im Eltern— 
haus grüßte, und tauſend Erinnerungen aus Italien, hier ein 
Gebäude, dort ein Fenſter, dort vielleicht ein Ornament, hier 
ein Abbild der Villa Farneſina, dort ein gekuppeltes Bogen⸗ 
fenſter Sanſovinos oder ein Fruchtband aus Raffaels Log⸗ 
gien zwangen für einen Augenblick Italiens Himmel nieder 
in die Häßlichkeit der nordiſchen Großſtadt. 
Wo nur das Abbild eines Renaiſſancekunſtwerkes ſtand 
L und wo ſtand keines? — da war die Renaiſſance, da 
ſtieg, aus Sehnſucht und Erinnerung gewoben, die Viſion 
der ganzen Zeit auf im Auge der renaiſſancebegeiſterten Men⸗ 


ſchen. 


4. Die Idealiſierung der Renaiſſance 


Erſt die Zeit der Renaiſſancebegeiſterung und der Renaiſ— 
ſancenachahmung hat die Renaiſſance entdeckt: früher kannte 
man weder Namen noch Begriff. 

Die Renaiſſance hat die Jahrhundertmitte nach ihrem 
Bilde gefärbt, und das Bild der Renaiſſance iſt wieder ein 
Werk des Renaiſſancismus. Die geſtaltprägende Wechſel— 
wirkung zwiſchen der Sehnſucht und ihrem Ideal bewährt 
ſich auch im Verhältnis von Renaiſſance und Renaiſſaneis— 
mus. 

Das Renaiffancebild der Jahrhundertmitte, das ſelbſt 
heute noch faſt allgemein als objektiv-hiſtoriſche Wirklichkeit 
gilt, iſt — eine Geſchichtskonſtruktion, entſtanden aus Ver— 
ſchmelzung der hiſtoriſchen Vergangenheit mit der Sehnſucht 
der Gegenwart, die in ihr Ideal die Erfüllung eigenen Stre— 
bens hineinſchaute. 
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Wie jede nach einem hiſtoriſchen Vorbild ausſchauende Be— 
wegung erwählt auch der Renaiſſaneismus die Zeit, in der 
bereits die eigenen modernen Tendenzen hervortreten und 
ſieht in dieſen Zügen auch die die Vergangenheit beftimmen- 
den Kräfte. So entſteht ein Idealbild, deſſen Stiliſierungs— 
prinzip (die Auswahl aus dem Material) und deſſen Auf- 
höhungstendenz beſtimmt iſt durch die praktiſche Bedeutung 
als Vorbild der Gegenwart. 

Der wirkende Grund des Neuß e iſt eine gewiſſe 
Wahlverwandtſchaft der Jahrhundertmitte mit der Renaiſ— 
ſance. Auslöſende Veranlaſſung und günſtige Vorausſetzung 
die infolge der Verkehrserleichterung häufigen Ita— 
lienfahrten und das Abſterben des Klaſſizismus und der ro— 
mantiſchen Gotik: Italienkenntnis und Traditionsbedürfnis 
erleichtern das Aufkommen des Renaiſſaneismus und löſen 
mit der Zeit die eigentlichen Wurzelkräfte dieſer Bewegung 
aus. 

Die klaſſiziſtiſche Kunſt begleitete den Klaſſizismus, die 
Neugotik die Romantik, der Renaiſſaneismus den Realis— 
mus. 

Der Renaiſſancismus iſt die Idealität und Romantik der 
Zeit der realiſtiſchen Kunſt und des mechaniſtiſchen Lebens. 
Aus denſelben Vorausſetzungen, wie der Realismus ent— 
ſtanden, ſtellt er ſeine Komplementerſcheinung dar. 

Die Vorausſetzungen des Realismus ſind auch die des 
Renaiſſancismus. 

Die Grundüberzeugung der Jahrhundertmitte iſt der 
Glaube an die Zauberkraft des befreiten Individuums und 
an die Wahrheit der naturwiſſenſchaftlichen Weltanſchauung. 
Freiheit und naturwiſſenſchaftliche Weltanſchauung ſind die 
revolutionären Kampfideale, die das ancien régime ge— 
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ſtürzt hatten. Um die Jahrhundertmitte waren fie bereits ins 
Leben umgeſetzt. 

Die Renaiſſance ſtand in gewiſſem Sinne zum Mittelal— 
ter im ſelben Verhältnis wie die Jahrhundertmitte zum 
ancien régime. Auch die Renaiſſance hatte die Bande ge- 
lockert, mit denen der Glaube die Menſchheit und die Ge— 
ſellſchaft das Individuum niederhielt. Nun wurde dieſe Ten— 
denz der Renaiſſance von dem Streben des XIX. Jahr- 
hunderts aus gedeutet, als deſſen Rechtfertigung in Anſpruch 
genommen und infolgedeſſen zu ſehr betont und wohl zu 
Unrecht als treibende Kraft der Renaiſſance aufgefaßt. Der 
Poſitivismus und Individualismus der Renaiſſance iſt zum 
Teil eine Projektion aus der Perſpektive, aus der die Jahr— 
hundertmitte die Renaiſſance ſchaute. 

Die Jahrhundertmitte ſah in dem „Fortſchritt“, auf den 
ſie ſo ſtolz war, die Leiſtung des befreiten Individuums und 
des freien Wettkampfes der Kräfte. Die Renaiſſancekultur, 
in der man das Werk derſelben Kräfte ſah, wurde ihr eine 
Beſtätigung des in der Zaubermacht der Freiheit und des In— 
dividualismus geſetzten Glaubens. 

Die Jahrhundertmitte betrachtete und pries ſich als Zeit 
der Lebensbejahung und der ſelbſtherrlichen Verklärung des 
irdiſchen Lebens. Zwiſchem dem asketiſchen Mittelalter und 
der ſpiritualiſtiſchen Reformationszeit erblüht, erſchienen die 
große Kunſt und die heroiſchen Menſchen der Renaiſſance als 
die höchſte Rechtfertigung und die vorbildliche Verklärung 
einer daſeinsfreudigen Menſchheit. 

Die praktiſch-empiriſche Weltanſchauung und Lebensgeftal- 
tung, die man in der Renaiſſance vorausſetzte und verherr— 
lichte, iſt eigentlich die bewegende Kraft der Jahrhundert— 
mitte. Auch die große bürgerliche Kunſt des Realismus iſt 
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eine Schöpfung diefer Geſinnung. Der Realismus nährt ſich 
aus der bereicherten Wirklichkeitsanſchauung und iſt das 
Werk des befreiten und entwickelten Individuums. 

Mit den Zügen des Poſitivismus und der Da— 
ſeinsfreudigkeit wäre nun das Renaiſſancebild im 
weſentlichen nur ein Abklatſch der realiſtiſchen Zeit. Das 
Kulturideal des Renaiſſancismus wäre nicht reicher und hö⸗ 
her als die realiſtiſche Kunſt. 

Doch der Heroismus und die Plaſtizität der 
Renaiſſance und die dahin zielenden Tendenzen der Nenaiſ⸗ 
ſancenachahmung gehen hinaus über Sein und Sehnſucht 
der bürgerlichen Zeit und der realiſtiſchen Kunſt. 

Der Heroismus der Renaiſſance, verkörpert in ihren 
Uebermenſchen, wurde das wertmeſſende Vorbild der Ent⸗ 
wicklung. Die mechaniſierte, die gottlos gewordene Welt, 
konnte neue Werte, die dem Daſein Sinn geben mochten, 
nur aus dem Leben ſelbſt ableiten. Der neugefundene Wert, 
das konſtitutive Prinzip des neuen Guten und Vöſen, iſt 
die Entwicklung. Während die Maſſe, berauſcht von den 
techniſchen Entdeckungen, in der ſteten Vervollkommnung des 
Mechanismus des Lebens den Lebenszweck der Entwicklung 
verwirklicht ſah, rechtfertigen tiefere Geiſter das freie Leben 
als Entwicklungsſtufe zu einem geiſtig⸗geſammelten und zu⸗ 
gleich auswirkenden, zu einem geſteigerten Leben. 

Die ſchärfſte Zuſpitzung und ſuggeſtive Geſtalt hat dieſe 
Auffaſſung in Nietzſche gefunden. Das Wertprinzip, mit dem 
er das Leben mißt, iſt der Uebermenſch. Der Sinn des Da⸗ 
ſeins iſt die Entwicklung zum heroiſchen Leben des Ueber— 
menſchen. Vorausſetzung iſt das befreite und entwickelte In⸗ 
dividuum. 
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Die Entwicklung des Individuums ſah Nietzſche in den 
Helden und Künſtlern der Renaiſſance gipfeln, fie waren 
ihm die Verkörperung ſeines Uebermenſchenideals. Die Ab— 
ſicht, ſeiner Zeit einen Spiegel vorzuhalten, und die Sehn— 
ſucht ſeiner nach einem Ideal dürſtenden Seele führten 
Mietzſche zur Heroiſierung der Renaiſſance. 

Die einſichtigen Zeitgenoſſen hatten die Kleinlichkeit, die 
Furchtſamkeit und Müdigkeit des an der Oberfläche ſo lau— 
ten und betriebſamen Lebens des XIX. Jahrhunderts 
durchſchaut. Die in ihrem Kraftbewußtſein ruhig geſammel— 
ten und von innerer, ſchaffender Leidenſchaft bewegten Men- 
ſchen der Renaiſſance zeigten ihnen, wie ſehr lebendiges Le— 
ben und echte Leidenſchaft der bürgerlichen Zeit fehlte. Die 
romantiſche Sehnſucht nach einem leidenſchaftlichen Leben 
verführte nun die Denker, die, wie Nietzſche, in der Renaiſ— 
fance die Erfüllung dieſes Ideals ſchauten und hineinſchau— 
ten, zur Heroiſierung der hiſtoriſchen Wirklichkeit. Der 
Uebermenſch der Renaiſſance, ſo wie er jetzt verherrlicht 
wurde, iſt dichteriſche und prophetiſche Viſion. Die nähere 
Bekanntſchaft ſchadet auch den Halbaöttern der Renaiſſance. 
All die Uebermenſchen, die Condottieri und Tyrannen und 
dämoniſchen Fabelweiber ſind viel nüchterner, gebundener, als 
mit dem Uebermenſchen vereinbar, und gehemmt durch die 
ſehr kleinen Verhältniſſe der Renaiſſance. Nicht einmal ihre 
Frevel ſind authentiſch. 

Die zweite Leiſtung, mit der die Renaiſſance die bürger⸗ 
liche Zeit überragte, iſt die Plaftisität. Das verhäng— 
nisvollſte Verſagen der bürgerlichen Zeit, unter dem gerade 
die Beſten am tiefſten leiden mußten, iſt die Iſolierung und 
Machtloſigkeit der ſchaffenden Kräfte des Menſchen: Geiſt 
und Gefühl fehlt Ausdruck und Wirkung, und das wirkende 
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Leben iſt äußerlich. Wie anders war es zur Zeit der Renaiſ— 
ſance! 

Das Schaffen und den Genuß des Schönen hat die Re— 
naiſſance nicht mit Weltfremdheit und Einſamkeit und 
Zweifel, und die Herrſchaft über das Leben nicht mit Banau— 
ſentum bezahlt. Das XIX. Jahrhundert war vor eine 
ſchwere Wahl und ſchmerzliches Verzichten geſtellt, die Re— 
naiffance hatte die polaren Gegenſätze von Herrſchaft und 
Geiſt vereint. Geiſt und Gefühl konnten ſich ungehemmt in 
Ausdruck und Tat hinüberleben und beherrſchten Macht und 
Maſſe. Das Beſte und die Beſten formten die Welt nach 
ihrem Bilde. Der Geiſt wurde ſichtbar in der Kultur der 
Zeit. Kultur iſt Geſtaltwerden des Geiſtes. War die wahl— 
verwandte Zeit der Renaiſſance, ſo wie das XIX. Jahrhun⸗ 
dert, aus der Kraft des befreiten Individuums geboren, ſo 
war die Renaiſſance mit ihrer Kultur zur herrlichſten Lei— 
ſtung dieſer Kraft gereift und mit ihr über die bürgerliche 
Zeit hinaus gewachſen. 

Alle, die als Kinder ihrer Zeit, wie z. B. Burckhardt im 
entwickelten Individualismus „das höhere Medium ſahen“ 
— aber andererſeits in ihrer Zeit der formloſen Kunſt und 
des geſtaltloſen Lebens die Kultur vermißten, mußten in der 
Renaiſſance die Führerin des Weltalters ſehen: ſie machten 
die Plaſtizität der Renaiſſance zum Kulturideal. 

Die Plaſtizität der Renaiſſance hat, wie wir ſahen, Burd- 
hardt am klarſten erkannt und am entſchiedenſten betont. 

Die Einſetzung zum Kulturideal hatte ihrerſeits wieder 
eine Idealiſierung der Renaiſſance zur Vorausſetzung und 
zur Folge. Burckhardts Idealiſierungstendenz iſt im weſent— 
lichen darauf zurückzuführen, daß er die ganze Kultur durch 
das Medium der Kunſt ſah. Hinter die königliche Faſſade der 
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Renaiſſancekunſt projizierte er eine ſo allumfaſſende Kultur, 


wie ſie die Renaiſſance in Wirklichkeit doch nicht beſeſſen. 
Er ſchaute Leben, Gefühl und Gedanken der Renaiſſance 
durch das Vergrößerungsglas der Kunſt. Er hat das Leben 
der Renaiſſance heroiſiert, wie vor ihm die franzöſiſche Ro— 
mantik und nach ihm Nietzſche, er hat ihre weltgeſchichtliche 
Bedeutung, namentlich ihre befreiende Stoßkraft und ihren 
Individualismus überſchätzt, wie vor ihm Michelet, und ihre 
Vorausſetzungsloſigkeit und ihre Aufrichtigkeit zu ſtark be— 
tont, wie vorher Stendhal. 

Die Oppoſition gegen die Renaiſſance und die Renaiſſance— 
bewegung hat ſehr früh in England eingeſetzt, wo die An— 
maßung des ſchülerhaften Epigonentums und der geiſtloſen 
Routine die ganze Richtung verdächtig gemacht hatten. Die 
Künſtler und die Dichter der Praeraffaelitenbewegung, und 
mit prinzipieller Schärfe der Prophet dieſer Bewegung, Rus— 
kin (Modern painters 1843, Praeraphaelitism 1851), 
machen der epigonenhaften akademiſchen Kunſt und ihrem 
Vorbild, der Hochrenaiſſancekunſt, leere Idealität und hohle 
Theatralik zum Vorwurf. Nach Ruskin trifft die Schuld an 
dem Niedergang der Kunſt im XVIII. und ebenſo im 
XIX. Jahrhundert die ſogenannte große Kunſt der Renaiſ— 
ſance. 

In Frankreich verebbte die Renaiſſancenachahmung und 
Begeiſterung Ende der ſechziger, in Deutſchland Ende der 
achtziger Jahre. 

Erſt, nachdem die Nachahmung längſt aufgehört, nachdem 
das Verklingen der Begeiſterung die Kritik befreit hatte, er— 
fährt das in Burckhardts Werk verkörperte Idealbild eine 
Retouche. Einen der weſentlichſten Punkte berichtigt Karl 
Neumann mit ſeinem Nachweis, daß die Renaiſſance eher 
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Ende als Anfang ſei: fie ift noch mittelalterlich gebunden, 
und nicht ihr entſpringen die Kräfte unſrer modernen Kultur. 

Noch manche Retouche wird das Renaiſſancebild erfahren 
müſſen, bis es auf das Niveau der hiſtoriſchen Wirklichkeit 
zu ſtehen kommt. 

Man darf durch die Schlagworte von dem Heroismus, 
von der Dämonie und der Aufrichtigkeit der Renaiſſancehel⸗ 
den geblendet, nicht überſehen, daß dieſe Menſchen mit einer 
heroiſchen Allüre, mit Theatralik, mit rhetoriſcher Selbſtbe⸗ 
ſpiegelung und mit antififierender Maskerade anmaßend täu⸗ 
ſchen. Auch die Gefühls- und Gedankenarmut und beſonders 
die Kehrſeite der Daſeinsfreudigkeit und Empirie, die me⸗ 
taphyſiſche Unfähigkeit der Renaiſſance, muß betont werden. 
Die metaphyſiſche Kunſt: die Muſik, und die metaphyſiſche 
Wiſſenſchaft: die Philoſophie, fehlt ihr faſt vollkommen; ſie 
hat auch keine wirklich große Dichtung geboren. Und wenn 
man einmal trotz macchiavelliſtiſcher Doktrinen und trotz 
Condottiere-Denkmälern die ganze Jämmerlichkeit des 
Staatslebens erſchaut hat, ſo wird man erſt recht die all⸗ 
ſeitige Geſtaltungskraft der Renaiſſance bezweifeln. 

Das von der Jahrhundertmitte geſchaute Bild der Re⸗ 
naiſſance iſt nicht hiſtoriſche Wahrheit, aber Wirklichkeit als 
Bildungsinhalt des XIX. Jahrhunderts und als idealer 
Faktor ſeiner Renaiſſancekunſt. 

Nur auf dem Gebiet der Kunſt konnte die Renaiſſance⸗ 
nachahmung Werke ſchaffen. Als Weltanſchauung mußte die 
Renaiſſancebegeiſterung, da ſie das ganz anders orientierte 
Leben nicht zwingen konnte, die literariſche Oppoſitionsgeſte 
einzelner bleiben, ſelbſt wenn ſie von Nietzſches Genie und 
Leidenſchaft getragen wurde. 


42 


err eee 
v 7 aan N 
12 * 7 


II. Die Renaiſſance im Werke C. F. Meyers 


1. Stilidee 


Von ſeiner Romfahrt war der irrende und ſuchende Meyer 
als Dichter heimgekehrt. 

„Als ich die großen Renaiſſancekünſtler ſah, fiel es mir 
wie Schuppen von den Augen.“ Und ſein Rom grüßte er 
zum Abſchied: 

Den Sinn des großen raubt mir keiner mehr. 

Was iſt die Erleuchtung, die die Nenaiffance C. F. Meyer 
brachte! Wie machte ſie ihn zum Dichter und wie beſtimmte 
ſie ſein Leben? 

Die Renaiſſance gab ihm die Lehre, die feine Zeit nicht 
geben konnte; ſie zeigte ihm ſeinen Weg, den er gehen mußte 
und im Gegenſatz zu feiner Zeit gehen ſollte. Die Renaiſſance— 
kunſt offenbarte ihm das Weſen der ſynthetiſchen Monumen— 
talkunſt und beſtimmte ſein Werk und ſein Leben, indem ſie 
dieſes Kunſtideal zum verpflichtenden Vorbild ſeines Schaf— 
fens machte. 

Das Weſen der Renaiſſancekunſt iſt die Verſinnbildung 
der Wirklichkeitsanſchauung in der Geſtalt. Nur die Objek— 
tivität führt zur Geſtalt. Jede Geſtalt iſt objektiv. Die groß— 
artige Objektivität der Renaiſſancekunſt hat die heroiſche 
Demut des Künſtlers zur Vorausſetzung. Ihre hohe Ideali— 
tät iſt der Ausdruck der unlyriſch-werktätigen, d. h. idealen 
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Geſinnung ihrer Schöpfer. Objektivität und Ge- 
ftalt, das asketiſche Kunſtideal der Renaiſſance, wurde 
Meyers Vorbild. 

Als Stilidee iſt die Renaiſſanee in dem geſamten Werk 
Meyers auch dort, wo fie nicht Stoff iſt, wie in Renaiſſance⸗ 
novellen und Renaiſſancegedichten. Der Renaiſſance verdankt 
Meyer die Geſtalt ſeiner Werke. Alles andere, was ihm von 
der Renaiſſanee kommt, Stoff und Weltanſchauung, iſt ne- 
benſächlich und Folgeerſcheinung. 

Die Stilidee iſt Meyers Renaiſſanceerlebnis — der Re— 
naiſſancegehalt iſt übernommener Stoff. 

Meyers Streben ging über die analytiſch-realiſtiſche Kunſt 
ſeiner Zeit hinaus zu einer ſynthetiſchen Kunſt, die wirklich 
Geſtalt hat. Geſtalt iſt ein Lieblingsausdruck Meyers; er be— 
zeichnet ſein Kunſtprinzip. Unter dem Eindruck der Renaiſ— 
ſancekunſt ſagte er zur Schweſter: „In der Poeſie muß jeder 
Gedanke ſich als ſichtbare Geſtalt bewegen. Es darf kein Rai— 
ſonnement, nichts gedankenhaft Beſchreibendes als unaufge— 
löſter Reſt übrig bleiben. Es muß alles Bewegung ſein und 
Schönheit.“ Seine Werke ſollten keine Beichte bringen, oder, 
wie er es ausdrückt: „keine unwahre Sentimentalität und 
keine armſelige Individualität“. (Die Lyrik ſcheidet hier 
ſelbſtredend aus, wir müſſen an die Novellen denken.) 

Meyer lehnt alſo die zwei Charakterzüge der zeitgenöſſiſchen 
Novelliſtik ab: die rein analytiſch-pſychologiſche Darſtellung 
(die Geſtaltloſigkeit), die z. B. Kellers Novellenform iſt, und 
den lyriſchen Stimmungsreiz, mit dem z. B. die Novellen 
Jens Peter Jacobſens bezaubern. 

Meyers Forderung lautet: Objektivität und Geſtalt. Für 
die Novelle bedeutet das: die Perſonen ſollen in ihren Taten, 
das Problem der Novelle in der Geſchichte, das Schickſal 
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(das Verwachſen von Menſch und Geſchehen) in einem Zen— 
tralereignis verſinnbildet ſein. Im bewußten Gegenſatz zu 
der zeitgenöſſiſchen Novelliſtik ſucht Meyer ſeinen Werken 
dieſe ſynthetiſche Form zu geben, die bis zum XIX. Jahr- 
hundert die klaſſiſche Novellenform geweſen war. 

Was verdankt Meyer der Renaiſſance? Die beſtimmtere 
Antwort lautet: ſeine Novellenform. 

Die Novelle war aus dem italieniſchen Geiſte geboren, wie 
die Renaiſſancekunſt. Die italieniſche Novelle und die ita— 
lieniſche Kunſt hat derſelbe objektive Künſterwille und die— 
ſelbe plaſtiſche Formkraft geſchaffen. Das Charakteriſtiſche 
iſt nun, daß Meyer die Einſicht in das Weſen dieſer und 
jeder ſynthetiſchen Kunſt an der bildenden Kunſt und nicht an 
der Novelliſtik erlebte. Seine Novellenform kam ihm auf 
dem Umweg über die bildende Kunſt. 

Durch dieſen Umſtand iſt ſeine Novellenform und der 
ganze Charakter ſeines Schaffens beſtimmt. 

Das Kunſtprinzip Geſtalt faßte er nicht nur im allge— 
meinen Sinne der Kunſt, ſondern im ſpezielleren Sinne der 
bildenden Kunſt als ſinnliche Geſtalt. Er begnügte ſich nicht 
mit den ſynthetiſchen Formen der Dichtkunſt (mit den charak— 
teriſierten Novellenformen: Geſchichte und Zentralereignis), 
ſondern ſuchte darüber hinausſtrebend ſeinen Novellen die 
prägnantere, die ſinnlich-anſchauliche Geſtalt der bildenden 
Kunſt zu geben. 

Dieſes Streben veranlaßte ihn, die Novellen in ſzeniſch— 
plaſtiſchen Bildern aufzubauen, oder vielmehr verführte ihn, 
die Novelle in Bilder zu zerlegen. Durch dieſe Technik zerriß 
er die Handlung, zerſtörte alſo die eigentliche Geſtalt der No— 
velle. Eine gewollte, faſt ſchmerzende Plaſtik der Teile und 
das Fehlen der inneren Plaſtik der Teile iſt das Merkmal 
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der Meyerſchen Novellen. Sie haben eine dekorative und 
keine organiſche Geſtalt. Sie ſind gebaut, nicht gewachſen. 

Die ſynthetiſche Geſtalt iſt nur Tendenz, nicht aber Leiſtung 
in Meyers Kunſt. Sein Vorbild, die Monumentalkunſt der 
Nenaiſſanee, hat er nicht erreicht. 


2. Das Bild der Renaiſſance 


Den Renaiſſanceſtoff hat Meyer aus zweiter Hand über⸗ 
nommen; den Geiſt der Renaiſſance hat er erlebt. Er ſuchte 
den übernommenen Stoff in die Form dieſes Geiſtes zu 
gießen und er durchglühte das Renaiſſancebild mit ſeiner ei⸗ 
genen Menſchlichkeit. 

Nur die Kunſt der Renaiſſance war feine unmittelbare 
Erfahrung. Außer Arioſto kannte er nichts von den Geiſtern 
und Menſchen der Renaiſſance. Sein Wiſſen ſtammt durch⸗ 
aus aus zweiter Hand, aus modernen Hiſtorikern, aus Burck⸗ 
hardt, Gregorovius, Ranke, Herman Grimm und Sis⸗ 
mondi. 

Den übernommenen Stoff ordnete er unter dem Geſichts⸗ 
punkte ſeiner aus dem Kunſterlebnis ſtammenden perſönlichen 
Renaiſſanceanſchauung. Meyer hat die ganze Kultur der Mer 
naiſſance durch das Medium der Kunſt geſchaut. 

Erſt, nachdem er den Geiſt der Renaiſſance erlebt hatte, 
erſt nach ſeiner Romreiſe, las er Burckhardt und die andern 
Hiſtoriker. Sein Verhältnis zu Burckhardt iſt viel bedeu⸗ 
tungsvoller als das zu den andern Hiſtorikern. Von dieſen 
übernahm er nur Stoff, von Burckhardt Geiſt. Burckhardts 
Werk war ihm die Beſtätigung ſeiner Renaiſſanceauffaſſung 
und gab ihm Gehalt, d. h. geformten, vergeiſteten Stoff für 
das Renaiſſaneebild. 
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Sowohl Meyer als Burckhardt ſahen die zeugende Kraft 
und die Bedeutung der Renaiſſanee in der plaſtiſchen Geniali— 
tät; Burckhardt prägte dieſe Einſicht in den Begriff Kultur, 
Meyer in den Begriff Geſtalt. Beides iſt identiſch, Kultur 
iſt Geſtaltwerden des Geiſtes. 

In Burckhardts Werk fand Meyer ſeine eigene Renaiſ— 
ſanceauffaſſung, nur, daß fie hier aus einer unvergleichlich 
umfaſſenderen Kenntnis hervorgewachſen war. Und nun ge— 
wann Burckhardts Werk ausſchlaggebende Bedeutung für 
Meyer. Burckhardts Renaiſſancebild und hiſtoriſche Wirk— 
lichkeit, Kenntnis der Renaiſſanee und Burckhardts Gehalt 
wurden eins. So iſt Meyers Wort zu verſtehen: „Jakob 
Burckhardt bin ich ohne perſönliche Bekanntſchaft großen 
Dank ſchuldig.“ (Briefwechſel I, 465.) 

Meyer ſagt öfter (Briefwechſel I, 88 und Brief an Ro— 
denberg, 30. XII. 1886), in ſeinen Novellen wolle er die 
Haupttypen der Renaiſſance verkörpern. Dieſe Meyerſchen 
Geſchichtsſymbole ſind durchweg Typen, in denen Burckhardt 
die Renaiſſance ſchaute, der Typ des Tyrannen — Meyers 
Ezzelino, Alfonſo d'Eſte, — des Humaniſten — Poggio, 
— des Condottiere — der Herzog von Bourbon, — des 
macchiavelliſtiſchen Politikers — Ippolito d'Eſte, Morone, 
— des ſkeptiſch⸗ſkrupelloſen Weltmannes — Laelio. Diefe 
in den Mebengeſtalten der Novellen verkörperten Geſchichts— 
ſymbole ſollen dem Werk Meyers die hiſtoriſche Renaiſſance— 

- atmofphäre geben, wie fie ihm Burckhardt mitteilte. 

Meyer fühlte ſich verpflichtet, über die Renaiſſance zu 
denken, was Burckhardt lehrte, aber als er fein Renaiſ— 
ſancebild ſchuf, entfernte er ſich von Burckhardts Anſchauung 
und damit zugleich auch von der hiſtoriſchen Renaiſſance. Der 
Hiſtoriker Burckhardt wurde von ihm ſelbſt unbewußten Vor— 
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ausſetzungen und Vorurteilen zu einer gewiſſen Konſtruktion 
beſtimmt. Bei dem Dichter Conrad Ferdinand brach die 
Phantaſie und das Gefühl herein in das Bild, in das er die 
Wirklichkeitselemente zuſammenſchaute. 

Die hiſtoriſche Renaiſſance wird dekadent in Meyers Bilde 
und er verinnerlicht fie mit dem Widerſchein feiner proteſtan— 
tiſch⸗nordiſchen und überzarten Seele. 

Die Dekadenz des Renaiſſancecharak⸗ 
ters iſt Folge zweier Umbiegungen: der Stiliſierung 
und der Intellektualiſierung. 

Meyer ſtiliſiert den Renaiſſaneeſtil. 

Er ſchaut die Menſchen durch ſeine Kunſterinnerungen. 
Der Stil der Kunſt war die Vollendung der Renaiſſance— 
Formtendenz, aber ſelbſtredend nicht die empiriſche Form des 
Lebens in der Renaiſſance. Meyer macht die Formen der 
Kunſt zur Lebensform feiner Menſchen. Die große repräfen- 
tative Menſchheit der Renaiſſancekunſt iſt das Vorbild ſeiner 
Menſchendarſtellung. Ja, ſeine Menſchen ſelbſt empfinden 
dieſe heroiſche Allüre als verpflichtende Form. Meyer ſtellt 
mit ſeinen Menſchen lebende Bilder. Sie treten heraus aus 
Gemälden und ordnen ihre Geſten nach berühmten Attitüden 
der Renaiſſancekunſt. Seine Geſtalten wiſſen, was fie ſich als 
Renaiſſancemenſchen ſchuldig ſind: ſie leben aus Pflicht der 
Bedeutung, die die Renaiſſance für uns hat. Ihr Kleid iſt 
ein Amt und ihre Rede eine Rolle. Sie ſehen ſich im Spiegel. 

Meyers Renaiſſaneebild iſt eine Spiegelung: eine leiſe 
Theatralik, eine gewollte Feierlichkeit und ſchöne Traurigkeit 
kennzeichnet feine Renaiſſancemenſchen. 

Meyer intellektualiſiert die Renaiſſance. 

Der hiſtoriſche Giulio d'Eſte — und alle ihm ähnlichen 
Renaiſſancecharaktere — find brutalnaive Genießer mit unge- 
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brochenen Lebensinſtinkten. Meyers Giulio iſt ein dekadenter 
Wüſtling: Typus Oscar Wilde. Sein Leichtſinn iſt die Maske 
verzweifelter Angſt: er betäubt die Furcht vor der Wirk— 
lichkeit und doch erſehnt er Wirklichkeit. Sie ſucht er eigent— 
lich, wenn ſeine perverſe Begier nach Züchtigung lechzt. 
„Meine Sinne taumeln, wie ein Raſender ſuche, wechſle ich 
Mund und Becher und habe nur einen Wunſch, daß jene... 
mir noch einmal ihr hell flammendes Antlitz zukehre und mich 
noch einmal bedrohe ... nur ſtärker als das erſtemal“, ſpricht 
der Giulio der Novelle. Und in dem dramatiſchen Entwurfe 
heißt es: „Nieder die leichtſinnige Maske: darunter ſteckt die 
Feigheit ... Du fürchteſt dich vor der Gebärde der Wirklich— 
keit. Darum machſt du einen ſo betäubenden Lärm und ſtürzeſt 
Becher um Becher und ſucheſt Mund um Mund. Du haſt 
Angſt!“ — Angſt vor der Wirklichkeit! das ſind die Worte, 
die Hofmannsthal (in ſeinem Eſſay) zur Charakteriſierung 
Wildes gebraucht hat. 

Ferdinand d' Avalos, Marcheſe di Pescara, wie er Meyer 
in Rankes und Sismondis Darſtellung entgegentrat, iſt in 
einer Perſon⸗: Landsknecht und Grandſeigneur. Von den 
Landsknechten, deren Inſtinkte in ihm leben, unterſcheidet ihn 
nur das Feldherrntalent und die Macht und die repräſenta— 
tive Allüre des großen Herrn. Er ſteht zwiſchen zwei Raſſen 
und an der Wegbeuge zweier Weltalter. Er iſt ein Nach— 
komme des Gattamelata und des Colleone, der Condottieri, 
die die Kleinkriege italieniſcher Staaten austrugen, und ein 
Vorfahr des Prinzen Farneſe, des Herzogs Alba und des 
Marcheſe Spinola, der fürſtlichen Feldherren, die Spanien— 
Habsburg die Weltherrſchaft erkämpften. Stendhal hat ſolche 
Naturen geliebt und geſtaltet: in der Haut ſeiner romagno— 
liſchen Ariſtokraten ſteckt Prinz und Brigant. Meyers Pes- 
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cara iſt ein vornehm-zarter, ironiſch überlegener Menſch. Er 
lebt aus Pflicht dem Amt des Befehlens, das er nicht als 
fein Leben liebt. Dem Pescara, dem Mann der Macht und 
Tat, iſt Geiſt und Kultur Schein und Scherz. Meyers Held, 
der Krieg und Politik als Beſchmutzung empfindet, fühlt ſich 
nur in der reinen Atmoſphäre des Geiſtes wohl. Er lebt mit 
Dante und Arioſt, und ſeines Herzens Sehnſucht geht von 
dem düſteren Michelangelo zu dem „lieblichen“ Raffael. Pes- 
cara zündet das Dach an über dem Haupt ſeiner ſaumſeligen 
Soldaten. Meyers Pescara beſchenkt den Feind, der ihn zu 
Tode verwundet hat. 

Giulio ift die Dekadenz des Weltfind-, Pescara die des 
Condottiere-Typus. Die Geſte verdeckt bei beiden das eigent— 
liche Leben und deckt ihre Seele nicht auf. 

Wir ſehen, wie ſehr die Intellektualiſierung zuſammengeht 
mit der Stiliſierung des Renaiſſancecharakters: auch die Sti— 
liſierung führte zu einer Doppelheit, zu einer Schauſtellung, 
zu einer äußerlichen Geſte. Intellektualiſierung und Stili⸗ 
ſierung bewirken die Dekadenz des Renaiſſancecharakters, den 
Verfall der Geſten. 

Bei Meyers Menſchen iſt bewußter Stil, was einmal aus 
dem Leben gekommen und Notwendigkeit geweſen war. Sie 
haben ihr Leben als Schickſal geerbt und geben ihm eine neue 
Motivierung. 

Nicht an Carotos berühmtes Condottiere-Gemälde und 
nicht an Tizians Avalos-Porträt, das einen Feldherrn aus 
Pescaras eigener Familie zeigt, wird man denken, will man 
Meyers Menſchen mit Augen ſchauen. Bronzinos und Fran⸗ 
ciabigios Bilder werden auftauchen, auf denen die Enkel 
ſchwerttragender Ahnen in ſchönen Händen koſtbare Bücher 
halten. 
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Der Verfall der Geſten ift die Umbiegung, die Ver— 

innerlichung, die Bereicherung, die die Renaiſſance 
in Meyers Bild erfährt. 
Meyers Helden haben ein „vorlautes Gewiſſen“. Die Ge— 
bundenheit der andern Menſchen iſt ihnen nicht Stütze und 
deren Freiheit kein Flügel. Aus ihrem Innern holen ſie das 
Geſetz ihres Handelns, und der Stimme des Gewiſſens müſ— 
ſen ſie gehorchen. 

Den Pescara bindet nicht ſpaniſche Königstreue und be— 
freit nicht italienischer Macchiavellismus: in wägender Selbſt— 
beſinnung und Selbſtbeſtimmung muß er ſeinen Weg finden. 
„Ich glaube nicht an ſolches Binden und Löſen ... Das iſt 
vorbei ſeit Savonarola und dem germaniſchen Mönche.“ 

Die Geſchichte erzählt von Angela Borgias Hochzeit mit 
einem andern in Jahresfriſt nach der durch ſie verurſachten 
Blendung Giulios. Meyers Angela vergeht ob ihrer ſchuld— 
loſen Schuld in Reue, die ſelbſt dem Opfer Giulio unbegrün— 
det erſcheint. Ihr gegen die Kirche unbotmäßiges Gewiſſen 
beruhigt keine kirchliche Buße: Sühne dünkt ihr nur das 
Opfer werktätiger Liebe. Im Namen der erbarmenden Liebe, 
die Angela zu ihrem Opfer erleſen und die dem im Kerker 
büßenden Giulio die Ruhe gebracht, die ihm bei keinem Ge— 
nuß werden konnte, ſegnet der Franziskanerbruder das Lie— 
bespaar. 

Proteſtantiſches Gewiſſen und des h. Franz' Liebe werfen 
ihr erlöſendes Licht auf die Greuel der Renaiſſancenovellen. 

Nur die Nebengeſtalten verkörpern in Meyers Novellen 
die hiſtoriſche Renaiſſanee — feine Helden wachſen unter 
der Wucht ihres Schickſals hinaus über die Zeit, hinauf zu 
einer edlern Menſchlichkeit. Sie ſind im Sinne Hebbels 
„organiſche Uebergangspunkte der Jahrhunderte“. Die leid— 
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geborene Wandlung ihres Charakters iſt das Geburtsweh 
einer neuen Menſchheit. Die Weihe des Todes veredelt Pes⸗ 
cara; die Gnade der Liebe Angela und Giulio. Ihre geläu⸗ 
terte Menſchlichkeit verurteilt die Renaiſſance. „Italien ſteht 
an der Schwelle der Knechtſchaft, denn es iſt los und ledig 
aller Ehre und Tugend. Da kann niemand helfen und retten, 
weder ein Menſch noch ein Gott. Wie wird verlorene Freiheit 
wiedergewonnen? Durch einen aus der Tiefe des Volkes 
kommenden Stoß und Sturm der ſittlichen Kräfte. Ungefähr 
wie ſie in Germanien den Glauben erobern mit den Flammen 
des Haſſes und der Liebe“, lautet Pescaras Richterſpruch. 

Eine barmherzige Menſchlichkeit wie Angela Borgia iſt 
ſchon durch ihr Daſein Herausforderung und Vernichtung 
der Renaiſſance. Der Kampf, den ihr Erſcheinen in der Re— 
naiſſancewelt entfacht, zerbricht und läutert dieſe ſchöne, dieſe 
leidenſchaftliche, dieſe gewiſſenloſe Zeit. Im Angeſicht Luere⸗ 
ziens, der leibgewordenen Renaiſſance, ſtaunt Angela: „Wie 
bin ich eine andere.“ 

Die neue Menſchheit, zu der Meyers Renaiſſancehelden 
emporſtreben, verkörpert ſein Hutten. Sein Menſchenideal 
und feine Lieblingsgeſtalt iſt dieſer Renaiſſaneemenſch mit 
der proteſtantiſchen Seele. Dieſer Mann der Tat und der 
Ritter des Geiſtes, der kraftvoll freie und doch innerliche 
Menſch iſt ihm der ſymboliſche Vorkämpfer unſrer Zeit. 

Unmittelbarkeit und Unbekümmertheit und Bodenſtändig⸗ 
keit des inſtinktſicheren Renaiſſancemenſchen ſind in Meyers 
Geſtalten durch Wiſſen und Gewiſſen übertrübt. Seine Ge- 
ftalten find Enkel der hiſtoriſchen Modelle. Das Leben der 
Väter erbten ſie als Schickſal, und von proteſtantiſchen Müt⸗ 
tern haben ſie ihre Seele. 

Die Renaiſſanee vollendete ſich in dem ſelbſtherrlichen In⸗ 
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dividuum. Meyer hat den in ſich gekehrten Menſchen als 
höchſte Entwicklung hingeſtellt, die ſich in ſeinem Renaiſſance⸗ 
menſchen anbahnt. 

Meyer kündet immer die debäcle der Renaiſſance: die 
debäcle des Individualismus in der Hochzeit des Mönchs, 
die der Leidenſchaft in Angela Borgia, die des Macchiavel— 
lismus im Pescara. 

In Meyers Bild ift die Renaiſſance von der Reformation 

angekränkelt und beſeelt. 


3. Der Menſch und der Künftler 


Meyers Nenaiffancebild iſt geſtaltgewordene Lebensbeichte. 

Seine von der Sehnſucht nach dem Leben und der Einſicht 
in ſein Schickſal beſtimmte Abrechnung mit dem Leben wird 
Geſtalt im Bilde der Renaiſſance. 

Das Renaiſſaneebild iſt das bedeutendſte und umfaſſendſte 
Symbol des Grunderlebniſſes des Dichters: aus ſeinem Le— 
bensſchickſal iſt dies Bild geboren. Die Muſik ſeines Schick— 
ſals greift an unſer Herz, wenn wir das Bild ſchauen und 
die Melodie klingt nach, wenn das Bild verſunken. 

Der Dichter iſt der gegenwärtigſte Menſch: er ſchafft aus 
Zwang und aus Fülle. An der Vergangenheit liebt er das 
Gegenwärtige: das Immer⸗Gegenwärtige, das Ewige. Die 
Geſchichte iſt ihm ein ideales Beiſpiel: die Verwirklichung 
höchſter Möglichkeiten der Menſchheit. Alle Vergangenheit 
iſt nur ein Schatten, den das Herzblut ſeiner Bekenntniſſe 
zum Leben erwärmt, ein Symbol, in dem ſich ſein Erlebnis 
zur Geſtalt erlöft. 

Meyer liebte die Renaiſſance als ideales Beiſpiel ſinn— 
fälliger Schönheit und leidenſchaftlicher Bewegtheit. Er Tieb- 
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te fie als Menſch und er liebte fie als Künſtler: mit der be- 
gehrenden Sehnſucht des Menſchen und mit der Liebe des 
Künſtlers, der vor der Schönheit entſagt. Er liebte ſie wie 
der Bürger den Adel, wie der Künſtler den Helden, wie der 
nervös⸗intellektuelle Halbmenſch den Uebermenſchen liebt. 
Die Renaiſſance verführte ihn mit jener unheimlichen Sehn⸗ 
ſucht, mit der ſich Gegenſätze N die ſich ausſchließen, 
richten und vernichten. 

So liebt Angela Borgia den Giulio Ve, den ſie ver⸗ 
urteilt, die ſtrenge Jungfrau liebt, gebannt von ſeinen ſchönen 
Augen, den Wüſtling, „den gewiſſenloſen König des Lebens“. 
So liebt der unbeirrbare Richter, der Stoiker Ercole Stroz⸗ 
zi, in Lucrezia Vorgia das unbefümmert-gewiffenlofe Laſter, 
„den ſtrahlenden Triumph über Geſetz und Sitte“; er unter- 
liegt der dämoniſchen Verführung ſeines Gegenſatzes: dieſe 
Leidenſchaft muß ihn vernichten. „Sein ſtrenger Richterſinn 
verdammt, was ſein Auge beglückt und das Feuer ſeines Her— 
zens entzündet ... Der Richter wird entflammt für die von 
ihm Gerichtete.“ (Angela Borgia.) 

Meyer war — um das berühmte Wort Thomas Mann's 
zu gebrauchen — „ein verirrter Bürger und ein Künſtler mit 
ſchlechtem Gewiſſen“. Die im Blut ſitzenden Vorurteile des 
Bürgers verdarben ihm die Künſtlerfreiheit, und die Ver⸗ 
führungen des Künſtlerblutes machten dem Bürger das Ge— 
wiſſen ſchwer. 

Dieſer niemals ganz überwundene Zwieſpalt führt zu einem 
ewigen Schwanken. Ruchlos nannte er die Renaiſſance, und 
obwohl er es verſchwor, wandte er ſich doch ihr immer wieder 
zu. Es reute ihn, daß er im Heiligen das Ethiſche ins Hell— 
dunkle gerückt hatte, der Pescara ſollte es mit Poſaunen und 
Tubenſchlägen verkünden. Trotzdem heißt es nach dem Pes- 
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cara, jetzt würde er den Jenatſch wilder gemacht haben 
(Aeußerung von 1890). Früher war ihm ſchon dieſer zahme 
Jenatſch „unerbaulich“ geweſen; jetzt brannte es ihm 
„Lucrezia den Profeſſoren aus den Händen zu nehmen 
und in alle ihre authentiſchen Frevel wieder einzuſetzen“ 
(Briefwechſel I, 100). „Sein Pescara ſagte: „Ich habe 
eine italieniſche und eine ſpaniſche Seele.“ Das iſt eine 
Maske; es drückt die Doppelheit der Empfindungsmöglich— 
keiten aus, die als ein immer wieder erſcheinender Gegenſatz 
im eignen Innern des Dichters ſchlummern. Was dort ge— 
ſagt blieb, tritt in Luerezia und Angela noch einmal geſtaltet 
gegeneinander auf. Die Wage ſchwankte bisher zwiſchen den 
beiden Welten, es ſcheint, als wenn ſie ſich hier der Welt der 
Hingebung, der Barmherzigkeit, des Gewiſſens zuneigte“ 
(Erwin Kaliſcher: C. F. Meyer in ſeinem Verhältnis zur 
italieniſchen Renaiſſance, S. 116). 

Zwiſchen der Entſtehung der Pescara- und der Borgia— 
novelle liegt Meyers ſchwere Krankheit. Während dieſer 
Prüfungszeit hat ſich die religiöfe Wandlung Meyers voll— 
zogen; ſeine innere, inſtinktive Bekehrung zum Chriſtentum. 

„Car malgre tous mes efforts d’echapper au chri- 
stianisme, au moins à ses dernieres conséquences, 
je m'y sens ramenè par plus fort que moi, chaque 
année davantage et m&me quelquefois avec une ex- 
treme violence et au mepris de toute science cri- 
tique et philosophique“ (an Felir Bovet, 1888 Brief— 
wechſel I, 139). Früher war er Moniſt geweſen, der alle an— 
dern als menſchlichen Kategorien verwarf (an L. v. Fran— 
ci, 4. Mai 1883). 

Während der Zeit der Krankheit und der Einkehr mochte 
ſich auch die Auseinanderſetzung zwiſchen Menſch und Künſt— 
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ler mit prinzipieller Klarheit vollzogen haben. Wohl hatte 
Meyer von Anfang her dem Leben entſagt. Jetzt aber wurde 
der Verzicht Schickſalsſtimmung, eine befreite losgelöſte Ly⸗ 
rik, aus der ſein Schaffen aufſtieg. Sobald ſich der Menſch 
im Werke des Künſtlers zur Entſagung bekannte, konnte der 
Künſtler ſeiner Freude am Leben, die nicht mehr verführte, 
Ausdruck geben. 

Erſt in der Borgianovelle hat er in der Geſtalt Luerezias 
eine Renaiſſancenatur in den Vordergrund geſtellt. Auf 
Lucrezia und auf die Renaiſſance goß er die volle Schale fei- 
ner Künſtlerphantaſie und ſeiner Künſtlerliebe aus, jetzt, wo 
er mit Angelas Geſtalt bekannte, daß ſein Weſen und ſein 
Schickſal ihn trenne von dieſer Welt der Kraft, der Schön⸗ 
heit und des Glückes. 

Meyers Verhältnis zur Renaiſſance iſt ſein Verhältnis 
zum Leben. 

Nietzſche ſehnt ſich nach dem Leben, das ſich ihm verſagte; 
Flaubert haßte das Leben, das ihn enttäuſcht hatte; Meyer hat 
dem Leben ohne Haß entſagt. Getragen von den Flügeln ſei⸗ 
ner Sehnſucht, berauſcht von der Glut ſeiner Metaphern, 
meinte Nietzſche den Abgrund zu überfliegen, der den Zu— 
ſchauer von dem Herrn des Lebens trennt; er glaubte, das 
Leben zu beſitzen, von dem ihn gerade ſeine Sehnſucht ewig 
ſchied. 

Meyer wußte, daß er verworfen war, daß er der leidge— 
krönten Menſchheit zugehöre, wie ſein Heiliger. Er lehnte 
die Leidenſchaft, die Brutalität und die Gewiſſensloſigkeit ab, 
wie der Pescara, wie Angela Borgia. 

War Meyer mutiger und männlicher als Nietzſche? Hatte 
er mehr Mut zur männlichen Abrechnung und Selbſtbeſin— 
nung? Oder war vielleicht Nietzſches Leid und Leidenſchaft 
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größer? War feine Phantaſie ſo glühend, feine Sehnſucht fo 
verzehrend, daß ſie alle Hemmungen ſprengten, alle Erfahrung 
überſchrien, alle Beſinnung übertäubten? Oder war nicht 
Mietzſches Rauſch ein immer geſteigerter verzweifelter Sehn— 

ſuchtsſchrei des unfruchtbaren Künſtlertemperaments? Weil 
Nietzſche den Uebermenſchen nicht ſchaffen konnte, mußte er 
ſich an der Verherrlichung berauſchen. Und Meyers Gefaßt— 
heit iſt vielleicht einfach die Entſpannung der Künſtlerſehn— 
ſucht, die ſich in der Geſtaltung erlöſt. 


Flaubert verlangte mit unerſättlicher Gier, die keine 
Wirklichkeit ſtillen kann, und er haßte das Leben ob der Ent— 
täuſchung, die es ihm bringen mußte und brachte. Sein Werk, 
mit dem er ſich den Haß vom Leibe ſchrieb, war eine Rache am 
Leben. 

Meyer hatte die doppelte Freiheit: die Freiheit des Künft- 
lers, der die Schönheit ſchafft, und die Freiheit des Men— 
ſchen, der ohne Haß entſagt. Darum iſt in ihm nicht das 
krampfhafte Uebermaß der Liebe zur Welt wie in Nietzſche 
und nicht das des Welthaſſes wie in Flaubert. 


Mietzſches Liebe iſt verſteckter Haß, die Uebertäubung des 
Haſſes ſeiner eigenen Vorausſetzungen. Flauberts Haß iſt 
enttäuſchte Sehnſucht: die zurückgetretene Liebe des Veräch— 
ters und Haſſers. Meyer hat die Liebe, die nicht mehr be— 
gehrt. 

Er liebte das Leben und grüßte es ehrerbietig von weit. So 
lieben Menſchen, die nur als Zuſchauer im Parterre geſeſſen 
haben, die Helden auf der Lebensbühne. Die bewundernde 
Liebe iſt die einzige Wehr gegen Vorzüge, die wir nicht be— 
ſitzen. 

Die Wehmut der entſagenden, die Traurigkeit der un— 
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fruchtbaren Liebe ift die heimliche Lyrik, ift der größte Zauber, 
mit dem Meyers Renaiſſancebild wirkt. 

In der Poeſie müſſe jeder Gedanke Geſtalt und Schönheit 
werden, — fo faßte Meyer die Lehre, die ihm die Kunft- 
werke der Renaiſſance gegeben. 

Der Schmerz ſeiner Lebenserfahrung iſt Schönheit, ſeine 
Schickſalsſtimmung iſt Geſtalt geworden in Lucrezias ver⸗ 
derbnisvoll beglückender Schönheit, in dem wehmütig entfa- 
genden Pescara und in Angelas erlöfender Demut. 
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Zweites Kapitel / Die Geſtalten 


J. Die ſchöpferiſche Phantaſie 


Meyers Phantaſie umfaßt keine große Subſtanz. Er iſt 
kein ſtarker und kein reicher Menſchengeſtalter. Seine Phan- 
taſie iſt impreſſioniſtiſch. Sie iſt nicht ſchöpferiſch überquel— 
lend, aber jede Anregung trifft ſie ſprungbereit. Sie formt 
nicht einen im Innern wogenden Reichtum, ſondern entzündet 
ſich an bereits Geformtem, füllt Rahmen, vertieft Gegebenes. 
Das Modell entlockt Meyer ſein Eigenſtes, und ſeine Phan— 
taſie verblaßt, je mehr fie auf ſich ſelbſt angewieſen iſt. Seine 
originellſten und individuellſten Schöpfungen ſind gerade 
die, die ſich auf die reichſte Ueberlieferung ſtützen: Hutten, 
Thomas Becket und Pescara. Er muß ſich anlehnen, um auf 
eigenen Füßen ſtehen zu können. 

Meyer las mit Vorliebe Geſchichtsbücher. Hiſtoriſche Bü— 
cher ſind wie alles Stoffliche, wie alles Verkürzte, alles nicht 
ganz Ausgeſchöpfte, ſehr ſuggeſtiv und ſie ſind der aſſoziations— 
reichſte Stoff, den es gibt. An ſeiner hiſtoriſchen Lektüre er— 
lebt Meyer ſeine Phantaſie. Dieſe Lektüre befreit ihn. An ihr 
wurde er zum Herrſcher. Er ſchrieb einmal, ſeine hiſtoriſchen 
Stoffe, beſonders die ausländiſchen, bereiteten ihm eine Art 
Reiſeluſt. 

Sein Erſtling „Huttens letzte Tage“ zeigt die Art ſeiner 
Phantaſie und ſeines Schaffens, ſowohl Leiſtung als Grenze, 
in urſprünglicher Klarheit. Es ſind ſozuſagen Gloſſen an den 
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Rand einer Huttenbiographie geſchrieben: eine balladeske und 
epigrammatiſche Schlagkraft der einzelnen Situationen, et⸗ 
was Nur⸗Faſſadenmäßiges und Bruchſtückartiges des Ganzen. 

Meyers Phantaſie iſt in ihrem Flug gehemmt durch eine 
gewiſſe nüchterne Aengſtlichkeit, und die Bewegtheit ihrer 
Viſionen erſtarrt oft in der Diſtanzierung durch ſeine über⸗ 
wuchernde Intelligenz. Daher in ſeinem Werk eine gewiſſe 
Tendenz zur objektiven Betrachtung, verwandt der Art des 
gelehrten Hiſtorikers. 

Balzac hat die Schriftſteller in die zwei Gruppen des 
„ecrivain d'idées“ und des „Ecrivain d'images“ ge⸗ 
teilt und damit eine das Weſen beſtimmende Unterſcheidung 
getroffen. 

Meyer iſt ein extremes Beiſpiel des bildneriſchen Schrift— 
ſtellers. Seine Phantaſie, geradezu arm an ſeeliſchen Vor— 
ſtellungen, umfaßt nur ein ziemlich begrenztes Gebiet von 
Empfindungen und Gefühlen, nur eine wenig gegliederte, eine 
nuancenarme Anſchauung der ſeeliſchen Bewegtheit. Ihre 
Stärke hingegen iſt die bildliche Anſchaulichkeit und plaſtiſche 
Suggeſtionskraft. 

Unter den bildneriſchen Schriftſtellern gehört Meyer zur 
Art der ſymboliſierenden, nicht wie Keller zu den dinghaft- 
oder naiv⸗ſinnlichen. Seine Bilder entſpringen der Abſicht 
der Verſinnbildung und nur ſelten der unmittelbaren Freude 
an der Erſcheinung. Er verſinnbildet Geiſtiges. Er iſt ſpar— 
ſam in der Beſchreibung der Dinge und hat eine beſondere 
Abſicht mit ihrer Beſchreibung. Seine Milieuſchilderung iſt 
Regie und Dekoration. Die Natur iſt die Landſchaft der 
Seele und die Begleitmuſik der Stimmung. Die Interieurs 
(die um die Menſchen geſtellten Kunſtwerke) ſind beziehungs⸗ 
reiche und ſchickſalkündende Allegorien. 
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Bilder iſolieren und ſteigern. Die Schöpfungen der bild— 
neriſchen Phantaſie ſind pittoresk und plaſtiſch. 

Meyer will nicht durch Aufdeckung des Fluſſes und des 
Reichtums der ſeeliſchen Vorgänge den Eindruck der Ge— 
ſchloſſenheit des Lebens hervorbringen. Er faßt den Men— 
ſchen in dem Moment, zeichnet ihn durch den Effekt und gibt 
der Situation und dem Ausdruck durch Bilder Relief. Er 
malt, wie Keller es ausgedrückt, mit „ungebrochenen Farben“. 

Die iſolierende und plaſtiſche Tendenz ſeiner Phantaſie 
beſtimmt die Art ſeiner Menſchenanſchauung und die Technik 
ſeiner Menſchendarſtellung. Er baut die Menſchen aus feſten 
Charaktereigenſchaften auf. 

Er macht die bereits gedeutete Seele den Sinnen ſichtbar. 
Er ſpricht von dem Geiſtigen wie von etwas Körperlichem und 
mit dem Sinnlichen meint er das Seeliſche. Seine Men— 
ſchen haben ein ſehr entwickeltes Körpergefühl: ſie empfinden 
ihr Gefühl als etwas Sinnliches. Die Seele iſt für Meyer 
der Bildhauer des Körpers. 

Du ſchauſt mit feſtgeprägten Zügen 
In Deines Schöpfers Angeſicht. 
Dein Erdentag iſt Dir zerronnen, 


Doch haſt Du durch die Glut der Schmerzen 
Auf ewig nun Geſtalt gewonnen. 


Engelberg (Bearbeitung O). 


Meyers Phantaſie treibt heraus und übertreibt. Sie inſze— 
niert pittoreske Situationen. Sie formt Masken. Sie ſchaut 
Menſchen in Geſten und ergötzt ſich an der Leidenſchaft als 
Schauſpiel. „Meyer hat eine Schwäche für ſolche einzelne 
Brutalitäten und Totſchläge. Wenn er ſo etwas hört oder 
lieſt, ſo ſagt er: vortrefflich. So hat jeder ſeinen Zopf.“ 
(Keller an Storm, Briefwechſel S. 195.) Darum liebt 
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Meyer plaſtiſche Zeiten und repräfentative Lebensformen, fo 
die farbenvolle und menſchenbunte Renaiſſance, fo die Welt 
der großen Herrn. 

Er liebt das Relief, den Kontur und die ſtarken Farben; 
darum verfeinert, vergeiſtigt, ſymboliert und monumentali⸗ 
fiert er die Menſchen. Das Stilifierungsprinzip feiner Phan⸗ 
taſie trifft ſich mit der ſymboliſierenden Monumentalifierungs- 
tendenz der Geſchichte. 

Die drei Grundeigenſchaften der ſchöpferiſchen Phantaſie 
Meyers: ihre peripheriſche Anregbarkeit, ihre Neigung zum 
Pittoresken und ihre Monumentaliſierungstendenz beſtimmen 
ihn zur Wahl von hiſtoriſchen Modellen. So iſt die Art 
ſeines Schauens der Grund ſeines Hiſtorismus. 

Naiv⸗ſinnliche, einfach kräftige Menſchen hat Meyer nie 

in den Vordergrund ſeiner Novellen geſtellt, und auch als 
RNebengeſtalten find fie gequält und unwahr. Trotz feiner 
Freude an ſolchen erdenfeſten Gottfried Keller-Menſchen iſt 
ihm die Geſtaltung dieſer undekorativen Menſchen vollkom⸗ 
men verſagt. Viel eher kann er noch dämoniſch⸗-heroiſchen Na⸗ 
turen gerecht werden, denn hier kann ſich ſeine Phantaſie an 
einen dekorativen Umriß halten und an deſſen Veranſchau⸗ 
lichung ihre pittoreske Gewalt bewähren. Meyer hat gar kein 
Auge für das Widerſpruchvoll-Groteske, aber lebenswahre 
Nebeneinander von klein und groß in der Menſchenſeele. 
Seine Menſchen begehen die ſchauerlichſten Frevel, aber ſie 
haben keine kleinen Schwächen. 

In der Stiliſierung ſeiner hiſtoriſchen Modelle bewährt 
ſich die gekennzeichnete Tendenz ſeiner Phantaſie. 

Die dumpfen und erdhaften Züge der Bauernnatur des 
hiſtoriſchen Jenatſch verwiſcht er. Jürg Jenatſch war ein 
buntes Gemiſch: Geſchäftsmann, Schlauberger, Diplomat 
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und Volksbefreier in einer Perſon. Meyer hat durch Zurüd- 
führung auf die zwei Grundmotive der dämoniſchen Wildheit 
des heldiſchen Temperaments und der zielbewußten Skrupel— 
loſigkeit des überlegenen Staatsmannes das Bild des Jenatſch 
ſtiliſiert. „Pour Jenatsch, j'ai la certitude que ce 
n’etait qu'un coquin, j'en ai fait un personnage“ 
(Briefwechſel I, 128). 

Derr bildhafte und akzentuierte Stil Meyers iſt die ſicht— 
bare Oberfläche feiner plaſtiſchen Phantaſie. Stil haben heißt 
ja die eigene Art des Schauens zum Ausdruck bringen. 
Meyers Stil wird beſtimmt durch das Beſtreben nach Re— 
lief und Bild: das Abſtrakte drückt er gern konkret aus; ver— 
brauchte Bilder durchglüht er mit neuer Sinnlichkeit. Seine 
Worte ſind kantig und körnig. Er ſättigt ſie mit Sinn und 
Klang. Er ſchneidet den Satz in ſcharf akzentuierte Einzel— 
worte und ſetzt lange Pauſen zwiſchen ſeine kurzen Sätze. Der 
Stoff feines Stils iſt das Bild, der Rhythmus Staccato. 
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II. Die Geſtaltung 


1 


Trotz ihrer heroiſchen Allure find Meyers Menſchen keine 
Monumentalgeſtalten. Heroiſche Allure und mo⸗ 
numentale Geſtaltungl 

Ein Vergleich der Porträts von Rubens und Rembrandt 
gibt ein überaus augenfälliges Beiſpiel dieſes grundſätzlichen 
Unterſchiedes und beleuchtet dadurch das Weſen der Geſtal⸗ 
tung. Die Rubens-Porträts werden leicht untereinander ver- 
wechſelt und ſchnell vergeſſen, weil ſie aus den gleichen, bei 
dieſem Maler immer wiederkehrenden Formen zuſammenge⸗ 
ſetzt ſind. Das Pathos, die große Allure, der ſcharfe und 
ſchöne Kontur der Form und der Formen, alle dieſe Qua⸗ 
litäten der Rubens-Porträts ſchaffen noch keine Monumen⸗ 
talität. Die Rembrandt-Porträts hingegen, klein-bürgerlich 
und unanſehnlich in der Aufmachung, häßlich und relieflos in 
den Einzelheiten, ſind monumental durch das ſtarke innere 
Geſetz der Einheit, das in der unſichtbaren, anonymen, un⸗ 
kontrollierbaren Modellierung waltet. 

Trotz der ſeigneuralen Lebensform, trotz des tragiſchen 
Schickſals, trotz der heroiſchen Charakterzüge find Meyers 
Helden und große Herren keine Monumentalgeſtalten — und 
Gottfried Kellers idylliſche Kleinbürger ſind es — weil von 
ihnen nicht der unvergeßliche Eindruck eines in allen Aeuße— 
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rungen ſich auswirkenden, alle Aeußerungen beftimmenden 
Lebens ausgeht. Meyers Menſchen vergißt man leicht; nur 
einzelne Momente haften im Gedächtnis, ein Wort, eine Be— 
wegung, ein Schweigen, mit dem ſie dem Schickſal geantwor— 
tet haben. 

„Dadurch, daß Sie ihn (den Menſchen) der Natur gleich— 
ſam nacherſchaffen, ſuchen Sie in ſeine verborgene Technik 
einzudringen“ (Schiller an Goethe, 23. Auguſt 1794). 
Meyers Menſchengeſtaltung iſt der äußerſte Gegenſatz zu der 
verborgenen Technik Rembrandts und der anonymen Model— 
lierung Goethes. Goethe läßt, wie Dilthey ſo ſchön geſagt, 
„die Einheit des Seelenlebens in einem inneren Geſetz ſehen, 
das die Lebensmomente verbindet — gleichſam zu der Melo— 
die ihres Daſeins“. (Das Erlebnis und die Dichtung.) 

Meyers Menſchen ſind nicht als Geſtaltwerdung eines 
durchlaufenden Stromes des Lebens, aus dem Innern ge— 
ſchaut, ſondern aus feſten Eigenſchaften zuſammengeſetzt, 
deren Aeußerungsform und zentrale Verknüpfung nicht im— 
mer ganz überzeugt. Manche Geſtalten Meyers wirken ge— 
radezu als Präparate, weil Rundung und Hauch des Lebens 
fehlt, und nicht eine Geſtalt Meyers ſteht da als höchſte, 
auf innerem Geſetz gründende Wirklichkeit, nicht eine über— 
zeugt mit der Wucht eines einheitlich-einmaligen Lebens. 

Seine Menſchen ſind nicht ſtark ausgeprägte Individuen, 
aber auch nicht repräſentative Typen. Seine lebendigſten, 
wahrſten und überzeugendſten Geſtalten ſind Vergeiſtigung 
und Verfeinerung eines allgemeinen Menſchentums, 
alle leiſe individualiſierte Schattierungen einer einzigen 
vornehm⸗zarten Menſchen-Art. Mit anderen Worten: Meyer 
ſchaut nicht die Konftruftion der Mannigfaltigkeit der Men— 
ſchen in repräſentativen Typen, ſondern er variiert eine einzige 
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Art, auf deren Geſtaltung ihn die Grenzen feiner darftellen- 
den Phantaſie beſchränken. Anders geartete Typen und Indi⸗ 
viduen kann er nur in flächenmäßigem Umriß zeichnen, nicht 
aber zur Geſtalt ballen. Wir werden ſehen, daß dieſer Men⸗ 
ſchentypus darum lebt und überzeugt, weil hier die heroiſche 
Allure Darſtellung einer gewiſſen Charakterſchwäche der 
Menſchen iſt und nicht künſtleriſche Schwäche der Darſtel⸗ 
lung. 


2 


Als Technik der Menſchengeſtaltung Meyers erkannten 
wir die Zuſammenſetzung aus feſten Eigen⸗ 
ſchaften und wieſen in dieſer Darſtellungs-Art den Grund 
auf für das Fehlen der Monumentalität. Dieſe Eigenart der 
Technik würde nur das Zurückbleiben hinter der höchſten 
Leiſtung erklären. Wir aber ſprachen darüber hinausgehend 
geradezu von einer Schwäche der Menſchendarſtellung. 

Die Porträts des Rubens ſind, wenn auch nicht monumen⸗ 
tal, ſo doch gewiß nicht leblos, wie manche Geſtalten Meyers. 
Die feſten Formen, aus denen Rubens ſeine Porträts zuſam⸗ 
menſetzt, ſind Anſchauungsformen ſeiner nur auf die Struk⸗ 
tur des Allgemeinen, des äußerlich Allgemeinen, gerichteten 
Anſchauung, aber immerhin Anſchauungsformen, die ſeine 
eigene Erfahrung aus den einzelnen Erſcheinungen abſtra⸗ 
hiert hat. Die charakterologiſchen Kategorien Meyers bin- 
gegen ſind — wenigſtens zum Teil — Präparate eines frem⸗ 
den Stiliſierungsprozeſſes, übernommene Reſultate einer 
fremden Menſchenanalyſe und Menſchengeſtaltung. Damit 
berühren wir die eigentliche Problematik dieſer Kunſt. Die 
große Leidenſchaftlichkeit des Gefühls und der Phantaſie fehlte 
Meyer. Er hat ſeine eigene, unmittelbare Menſchenanſchau⸗ 
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ung ergänzend geftüst durch teils der Kunſt, teils der Ge— 
ſchichte entlehnte Anſchauungsformen, hauptſächlich um durch 
nachempfundene Leidenſchaft feinen Menſchen heroiſche Größe 
zu geben. 

Neuraſtheniſche Ueberempfindlichkeit zwang Meyer zu 
einer hygieniſchen Zurückhaltung dem Leben und den Men— 
ſchen gegenüber. Sein menſchenſcheues, ſtreng diſzipliniertes 
Leben war die notwendige, vom Selbſterhaltungstrieb gefor— 
derte Schutzwehr gegen die Gefahren ſeiner pathologiſchen 
Natur. Er verkehrte viel mit Kunſtwerken und wenig mit 
Menſchen. Er wendete ſich ab von der Wirklichkeit, die ihm 
„ſo zuwider als möglich“, von der „rohen Gegenwart“, von 
der „brutalen Aktualität zeitgenöſſiſcher Stoffe“. Das Men— 
ſchenſchickſal erlebte er im Spiegel der Kunſt und der Ge— 
ſchichte, wo in der geſteigerten Atmoſphäre eines heroiſchen 
Menſchentums die Seele ſich weitet und keine Verlockung. 
kein Zwieſpalt und keine kleinliche Dumpfheit des miterleb— 
tens Lebens bedrückt, verführt und gefährdet. So nahm er 
die Spieler für die Bühne ſeiner darſtellenden Phantaſie aus 
Geſchichte und Kunſt. So formte er die Seele ſeiner Men— 
ſchen nach den von höchſter Leidenſchaft durchgluteten Geftal- 
ten der größten Dichter und nach den Heroen der Geſchichte 
und kleidete fie in die verklärten Körper, die ihm in den Bild— 
werken der höchſten Kunſt entgegengetreten waren und ſich 
ſeinem für das Plaſtiſche ſehr empfänglichen Gedächtnis ein— 
geprägt hatten. 

Homer, Dante, vor allem Shakeſpeare ſuchte Meyer ſeine 
Menſchen nachzubilden, ihnen lauſchte er die Formen ab, in 
denen ſich die Leidenſchaft ſeiner Menſchen äußern ſollte. „Ich 
ſhakeſpeariſiere nach Kräften“ heißt es faſt von jeder No— 
velle. Sein Ausſpruch, das Problem des Pier delle Vigne 
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(einer unvollendeten Novelle) ſei um fo dankbarer, weil 
Shakeſpeare es nicht behandelt hätte (Geſpräch mit Fritz 
Kögel), zeigt, wie das Werk Shakeſpeares immer bewußt 
vor Meyers Augen ſteht. Und wie bezeichnend iſt das Be— 
kenntnis, die ſchickſalherausfordernde Frechheit Strozzis ſei 
der Verblendung der Freier in der Odyſſee nachgebildet. 
(Briefwechſel I, 402.) 


3 

Meyer formt feine Menſchen nach hiſtoriſchen Modellen. 

Was iſt Sinn und Wert von hiſtoriſchen Modellen? Wir 
ſtoßen damit auf das Grundproblem aller hiſtoriſchen 
Dichtung. 

Der aus unmittelbarer Anſchauung ſchöpfende Dichter 
muß ſeinen Stoff in einem Menſchenſchickſal Geſtalt werden 
laſſen, d. h. den Charakter und die Umwelt und beider Wech— 
ſelwirkung ſchauen und zuſammenſchauen. Sein Stoff iſt 
ſchickſalslos, zu einer Schickſalsbeziehung wird er erſt geballt 
durch die formende Hand des Dichters. Dem hiſtoriſchen 
Dichter bringt das Modell bereits ein Schickſal zu, das 
die Wechſelwirkung des Charakters und der Umwelt geformt 
hat. 

Das Schickſal iſt die Künſtlerarbeit, die das Leben an den 
Menſchen vollzieht. Die ſtärkſte, vollendete Schickſalsprägung 
aber erfährt der hiſtoriſche Menſch, weil hier in unentrinnbar 
heftigem Kampf die große Stoßkraft des hiſtoriſchen Charak— 
ters den größten Widerſtand der Umwelt auslöſt. Doch noch 
in anderer Weiſe iſt die Geſtalt des hiſtoriſchen Menſchen 
geformt. Zu der Schickſalsmacht des Lebens tritt hinzu die 
Symbol ſchaffende Kraft der wertenden Geſchichte, um an 
ihren Helden die Künſtlerarbeit der monumentalen Stili⸗ 
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fierung zu vollenden. (Ich meine die traditionſchaffende Ge- 
ſchichte, ſei es nun naive Ueberlieferung oder epiſche Ge— 
ſchichtsſchreibung, nicht aber die gelehrte Forſchung, die Tra- 
ditionen pſychologiſch auflöſt.) 

Die Geſchichte monumentaliſiert, d. h. fie vereinfacht und 
ſteigert ihre Helden; ſie macht ſie zu Symbolen ihrer Bedeu— 
tung. Die Geſchichte fragt nicht nach den Motiven, welche 
die Taten beſtimmen, nicht nach den Zielen, nach denen ſie 
geſtrebt, ſie ſieht nur die tatſächliche Wirkung und wertet nur 
die Bedeutung für den Zuſammenhang der Entwicklung. Die 
Geſchichte ſieht das Individuum durch die Perſpektive ſeiner 
Taten. Die Bedeutung der Taten wird das Konftruftions- 
ſchema, auf dem ſich das ideale Bild des hiſtoriſch gedeuteten, 
ſymboliſch vergewaltigten, monumentaliſierten Individuums 
aufbaut: das Individuum wird Held der Geſchichte. Die 
Wucht der Individualität, ihr Wille und ihre Spannungs— 
weite fällt der Monumentaliſierungstendenz der Geſchichte 
zum Opfer. 

Ja, der hiſtoriſche Menſch ſelbſt ſieht ſich als Träger ſei— 
ner Bedeutung, fühlt ſich als Werkzeug ſeines Werkes:bringt 
ſich in qualvollem, ſelbſtverſtümmelndem Kampf dem Werk 
zum Opfer. Dieſes ſtumme, ſchwere Ringen iſt der Schick— 
ſalswendepunkt in dem Leben vieler hiſtoriſch-großer Men— 
ſchen. 

Doch wir müſſen in den Stiliſterungsprozeß der Geſchichte 
noch weiter eindringen, um zu ſehen, wie weitgehend geformt 
der hiſtoriſche Stoff iſt, den der Dichter verarbeitet. 

Die Geſchichte gibt dem Dichter ein fertiges Anſchaunngs— 
ſchema, um darin die Bewegtheit des Lebens zu ſchauen. 

In jedem Individuum leben Ideen, die aus den Erlebniſ— 
ſen früherer Menſchen hervorgegangen ſind und dieſe Ideen 


71 


find zugleich auch in anderen zur gleichen Zeit lebenden Men⸗ 
ſchen wirkſam. So werden Ideen zur beſtimmenden Macht 
des Lebens. In der Wechſelwirkung der vielen tauſend Er⸗ 
lehniffe, die, ſich gegenſeitig aufhebend, ſich gegenſeitig ver- 
ſtärkend, ſich gegenſeitig beſtimmend das hiſtoriſche Leben aus⸗ 
machen, entſtehen und objektivieren ſich nun wieder neue 
Kräfte, die, zu den alten hinzutretend, nun wieder ihrerſeits 
das ganze Leben beeinfluſſen, färben, beſtimmen. Dieſe all⸗ 
gemeinen Mächte, Ideen uſw. find das Koordinatenſyſtem, 
mit welchem die Geſchichte das hiſtoriſche Leben feſtlegt, das 
Netzſyſtem, in das fie die Bewegung einfängt. So ſchaut die 
Geſchichte die fortlaufende und vieldeutige Bewegung des 
Lebens zu der Form lebenbeſtimmender Ideen und zu Da: 
feinsformen — Erſtarrungsprodukte früherer Bewegun— 
gen —, an denen ſich unter Einwirkung der Ideen die Be— 
wegung vollzieht und fortſetzt. Selbſtredend ſoll damit nicht 
geſagt werden, daß ſich die hiſtoriſche Entwicklung vollkom⸗ 
men in Komponenten von allgemeinen Kräften zerlegen ließe. 
Die Originalität des Individuums und die Irrationalität 
des Zufalls müſſen und können in die Rechnung eingeſtellt 
werden. Es iſt aber bis zu einem gewiſſen Grade die Tendenz 
der Geſchichte, das Leben als Erſcheinungsform beſtimmter 
Mächte zu begreifen und das Individuum als Kreuzungspunkt 
dieſer Mächte zu ſchauen. 

Meyer hat ſeiner Anſchauung der Bewegtheit des Lebens 
dieſe geſchichtlichen Kategorien zugrunde gelegt, wobei freilich 
auch er dem Individuum und dem Zufall einen Spielraum, 
ja er als Dichter einen beſonders großen Spielraum, ein⸗ 
räumt. Das Leben zeichnet er als hiſtoriſchen Prozeß, als 
Erſcheinung der Mächte, die ihm die Geſchichte aufgewieſen, 
wie da ſind die mittelalterliche Kirche, die Renaiſſance, die 


72 


a a 
ne 45 — . ni 
and — 


Reformation uſw., und hält es feſt in den Typen, die die 
Ueberlieferung geprägt, wie da find der Tyrann, der Huma— 
niſt, der Biſchof uſw., und baut die Helden auf in den Da— 
ſeinsformen der Zeit. Der Pescara iſt als Individuum deter— 
miniert durch hiſtoriſche Mächte und Formen, die ſich in ihm 
kreuzen, ſo der ſpaniſche und der italieniſche Charakter, der 
Menaiffancegeift, der Cortegiano, der Condottiere und das 
Luthertum. Dieſe Anſchauungsformen geben die Struktur 
ſeiner Geſtalt; die individuellen Züge ſind ſozuſagen nur 
nachträglich aufgeſetzt. (Ein Menſch der Gegenwart ließe ſich 
mit dieſer von überindividuellen ſeeliſchen Mächten ausgehen— 
den, vom Allgemeinen zum Individuellen fortſchreitenden An— 
ſchauung gar nicht darſtellen, weil ſolche Konſtruktionsformen, 
die nur ein abgeſchloſſener hiſtoriſcher Prozeß ſichtbar macht, 
für die Gegenwart noch gar nicht erkannt, bekannt und feſt— 
gelegt find.) Guicciardini, Laelio und Morone (in der Ver— 
ſuchung des Pescara) ſollen die Hauptfiguren der Renaiſſance 
verkörpern; Poggio, Brigitte und Gertrude (Plautus im 
Nonnenkloſter) die drei Bedingungen der Reformation in 
komiſcher Maske darſtellen. (Briefwechſel I, 88.) 

Wir faſſen zuſammen, was wir über das Verhältnis des 
hiſtoriſchen Dichters zu ſeinem Stoff und zugleich über den 
Formenwert hiſtoriſcher Stoffe geſagt haben: jeder hiſtoriſche 
Stoff iſt bereits geformt; die Menſchen haben eine — durch 
das Schickſal geprägte, durch die Wertbeziehung ſtiliſterte 
— monumentale Geſtalt; Leben und Leidenſchaft, die ganze 
Bewegtheit iſt in Formen ausgeprägt. Der hiſtoriſche Dichter 
ſchöpft nicht aus der Urmaſſe des Lebens und formt nicht ſeine 
unmittelbare Anſchauung: er verſinnbildet die vorgeformte 
Geſtalt und die gedeutete Seele des Stoffes. Er verſinnbildet 
Gegebenes. Er iſt mehr Künſtler als Schöpfer. 


Selbſt ein ſchwächerer Dichter wird an der ſchickſalsgepräg⸗ 
ten und monumentaliſierten Geſtalt des hiſtoriſchen Helden 
emporranken können und das leidenſchaftliche Blut, das in je- 
dem hiſtoriſchen Schickſal gebannt iſt, wird auch noch ſein 
Werk mit Leben durchpulſen. 

Meyer hat ſeine Geſtalten und ſeine Werke durchweg auf 
hiſtoriſch überlieferten, heroiſchen Schickſalen und auf hiſto— 
riſchen Geſtalten aufgebaut. Wir ſehen, wieviel dadurch die 
Wirkung feiner Werke der Wirklichkeit der Geſchichte ver- 
dankt. — 
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In dem Werke Meyers ſtammt das Leben oft nur aus 
zweiter Hand und die Leidenſchaft, zum mindeſten ihre 
heroiſche Aufgipfelung iſt nur nachempfunden. Die 
Anlehnung an bereits Geformtes, das Nachempfinden von 
Leben und Leidenſchaft, die in Geſchichte und Dichtung Ge- 
ſtalt geworden ſind, beſtimmt die Grenzen dieſer Kunſt. Es 
find viele nur rein dekorative Elemente in dem Werke Mey- 
ers: rein dekorativ iſt alles Heroiſch-Leidenſchaftliche. 

Nur den aus dem ſordinierten Lebensgefühl des Dichters 
gewachſenen Menſchen entſtrömt Leben, das heißt die Sug⸗ 
geſtion der organiſchen Geſtalt; nur fie find Erlebnis und un- 
mittelbare Anſchauung. 

Die wehmütig entſagende Kraftſehnſucht des Hutten und 
des Pescara, nicht die theatraliſch krampfhafte Leidenſchaft 
und das engbrüſtige Pathos des Jenatſch und der Richterin 
iſt der überzeugende Ton dieſes Werkes. Höchſt bezeichnend 
iſt, daß Meyer die beiden repräſentativen Geſtalten des 
großen Renaiſſancemenſchentums Papſt Julius II. und Ce⸗ 
ſare Borgia als Rekonvaleszenten darſtellt. In der flackern⸗ 
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den Aufwallung und der krampfhaften Lebensgier des Ge— 
neſenden und des Sterbenden ſchaut er das Bild und die 
Bilder ihres Lebens: ihre Lebensfülle wird bei ihm zur Le— 
bensſehnſucht. Wie bei ihm ſelbſt, ſo iſt auch bei ſeinen Men— 
ſchen Kraft und Leidenſchaft nur die berauſchende Viſion einer 
augenblicklichen, alle Hemmungen ſprengenden Aufwallung. 

Meyer weiß, daß heroiſche Menſchen dämoniſch ſind, und 
fühlt die Verpflichtung, ſeine Helden als dämoniſche Weſen 
erſcheinen zu laſſen. Aber die Dämonie ihres Weſens iſt 
nur durch Reflexion erfaßt und beſchreibend erklärt, nicht ge— 
ſchaut und geſtaltet. Die Dämonie des Jenatſch und der 
Richterin iſt nicht der wehende, wirkende, bannende Hauch 
ihres Weſens, nicht das geheimnisvolle Fluidum der Geſtal— 
tung, ſondern zur Einzeleigenſchaft erſtarrt, den anderen Ei— 
genſchaften zugereiht. Die ernüchternde Abſichtlichkeit, mit der 
von Dämonie geſprochen wird, verrät die äußerliche Zutat. 
„Wenn du wüßteſt, Heini, um welchen Preis und mit wel— 
chen Verrenkungen meines Weſens ... Da habe ich die 
letzte Karte ausgeſpielt — puh — aber ich drängte vorwärts, 
vorwärts, damit der Fieberſchauer meines Lebens nicht ohne 
Frucht bleibe, nicht umſonſt ſei. Nun bin ich am Ziel und 
gerne möchte ich ſagen, ich bin müde, wäre nicht ein Dämon 
in mich gefahren, der mich vorwärts ins Unbekannte, ins 
Leere peitſcht.“ So lautet die rhetoriſche Selbſtcharakteriſtik 
des Jenatſch. Auch der Züricher Bürgermeiſter wartet auf 
mit einem Jenatſch⸗Porträt: „Ein ſchwer zur beurteilender 
Charakter. In einem Stück wenigſtens überragt Jürg Je— 
natſch unſere größten Zeitgenoſſen, in ſeiner übermächtigen 
Vaterlandsliebe. Wie ich ihn kenne, ſo ſtrömt ſie ihm wie das 
Blut durch die Adern. Sie iſt der einzige überall paſſende 
Schlüſſel zu ſeinem vielgeſtaltigen Leben.“ 
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Beide zeichnen in epigrammatiſcher Kürze dag Charakter⸗ 
bild eines dämoniſchen Staatsmannes. Aber man ſieht: der 
Dichter iſt ſozuſagen gezwungen, direkt auszuſprechen, was 
der Leſer unter der Suggeſtion der Geſtalt empfinden müßte. 
Das iſt intellektuelles Erfaſſen und kritiſches Talent, aber 
keine künſtleriſche Geſtaltung. 

Meyers Jürg Jenatſch zeugt von einer viel glücklicheren 
Erfaſſung des Weſens des dämoniſchen Staatsmannes als 
Schillers Wallenſtein und iſt ſicher die beſte Darſtellung einer 
ſolchen Bismarcknatur in der deutſchen Dichtung. Aber er 
iſt doch nur ein dekorativer Umriß, keine lebende Geſtalt. 

Meyers heldiſche Menſchen überzeugen nicht, denn ſtatt be⸗ 
wegter Leidenſchaft zeigen ſie nur Reſultate der Leidenſchaft. 
Keine Bewegung führt von ihrer Seele zur Tat, keine Be⸗ 
wegung von ihrem Sein zu ihrem heroiſchen Schickſal. Der 
Königsmantel ihres Schickſals iſt zu ſchwer für ihre Schul⸗ 
tern. 

Meyer hat den Widerſpruch zwiſchen dem Sein und dem 
Schickſal feiner Helden empfunden. Nicht in ihrem Lebens— 
mittag, wo ſie ſind, was ſie gelten, liebt er ſeine Helden zu 
ſchauen, ſondern im farbenvollen Untergang, beglänzt vom 
Widerſchein einer erloſchenen Sonne, bekränzt mit dem Lor— 
beer verrauſchter Kämpfe. (Dieſe Schauart liegt auch der 
eigenartigen perſpektiviſchen Einſtellung der Richterin und 
der Lucrezia Borgia zugrunde: die ruhige, abgeklärte Ge⸗ 
genwart hebt ſich von dem Hintergrund der leidenſchaftlichen 
und ſchickalsſchweren Vergangenheit.) Der Renaiſſance- und 
der Reformationsheld, beide find in ihrem Untergange ges 
ſchaut. Der Sieger von Pavia, bei Meyer wird es der eni- 
täuſcht ſterbende Pescara. Der Ritter ohne Furcht und Reue, 
bei Meyer iſt es der einſam ſterbende Hutten. Ein Zwiege⸗ 


76 


präch der Abendröte mit der Sonne find auch dieſe Werke, 
wie jenes ſchickſalsſchwere Gedicht Meyers: 
Sonne: 


Meine Strahlen ſind geknickte Speere — 
Ich verſank in blutger Heldenehre. 


Abendröte: 
Wie der Ruhm will ich mit lichten Händen 
In das nahe Dunkel Grüße ſpenden. 

Die aus der Lebenserfahrung Meyers geborene Stimmung, 
die in ſein Blut übergegangen, die Gebärde geworden iſt, 
wird Geſtalt und Bewegung in dieſen ſterbenden Helden. 

Darf ich nicht ans Sterben mich gewöhnen 
Mit den ſanften, mit den grünen Tönen? 

Die Muſik des Lebens tönt nicht in den Menſchen Meyers, 
ſondern in der Bewegung um den Menſchen, und in der Be— 
wegtheit ſeines eigenen Lebens, das aus der Vergangenheit 
perſpektiviſch herüberſcheint, ſind Symbole des Lebens um ihn 
aufgeſtellt. 

Meyers Helden ſtehen etwas traurig wie Zuſchauer bei— 
ſeite, während ſich um ſie das Schickſal der Welt und mitbe— 
ſchloſſen ihr tragiſches Schickſal vollzieht. Die Mächte des 
Lebens ſpielen um ſie, und ſie ſelbſt werden ausgeſpielt vom 
Leben. 


5 

Die Ironie des Lebens iſt die Atmoſphäre— 
die Meyers Geſtalten modelliert. 

Der hiſtoriſche Menſch Meyers iſt das ironiſche Werkzeug 
des Schickſals und kein Heros. Der Heros zwingt die Welt 
unter das Geſetz ſeines Erlebens. Die hiſtoriſche Laufbahn 
der Menſchen Meyers iſt eine Rolle, unter die das Schickſal 
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ihr eigentliches Leben birgt und beugt, und oft wird dieſe 
Rolle ihr Verhängnis. Schon die Wahl ſeiner Modelle rich⸗ 
tet ſich nach dieſer Anſchauung: Er wählt mit Vorliebe et- 
was abſeits ſtehende Menſchen und nicht die wirklichen Trä— 
ger der Bewegung, wie z. B. Shakeſpeare. 

Ironiſche Werkzeuge des Schickſals! Das Schickſal miß— 
braucht ſie und ſie ſind ihres eigenen Schickſals überlegene 
Zuſchauer. 

In den Novellen ironiſiert Meyer die Irrtümer der Zeit. 
So ſollte der Heilige das Mittelalter fein verſpotten (Brief 
an Rodenberg, 10. Mai 1879). Schon durch ihr eigenwil- 
liges, einſames Daſein ſind ſeine Helden eine ironiſche Folie 
der Zeit. Sie werden von ganz perſönlichen Motiven be- 
ſtimmt, auch dann, wenn ihre Tat dem Scheine nach Ausfluß 
von Zeittendenzen iſt. Sie ironifieren das Tun ihrer Zeit. 
Meyer legt ihnen ſeinen geſchichtlichen Urteilsſpruch in den 
Mund: ſie ſind zum Richter ihrer Zeit eingeſetzt. 

Aber das Schickſal hat auf das ironiſche Verzichten, mit 
dem ſich der Zuſchauer über das Leben überhebt, eine Ant— 
wort, die von viel tieferer Ironie iſt. Das Leben iſt ewig und 
es behält immer recht: ſeine Macht iſt die Antwort auf des 
überlegenen Zuſchauers kritiſche Ohnmacht. Die Weltge— 
ſchichte mißbraucht den Menſchen als Werkzeug, über das fie 
gleichgültig hinweggeht. Dem Scheine nach folgt er ſeinem 
Willen, in Wirklichkeit tut er ihr Werk. Selbſt das Ge⸗ 
denken an ihn fälſcht fie nach ihrem Zweck. Mit einem weh— 
mütigen Lächeln gewahrt er dieſe Vergewaltigung. So ſieht 
Meyer den hiſtoriſchen Menſchen. In deſſen Schickſal ſieht 
er die ergreifendſte und ſichtbare Verkörperung der Ironie 
des Lebens überhaupt. 

Es iſt die tiefſte Ironie, daß die Kirche den Sieg über 
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den König dem ungläubigen Bekenner Thomas VBecket ver- 
dankte, den nur ein perſönliches Unrecht ihr zugeführt. Es 
iſt die tiefſte Ironie, daß die Geſchichte den Thomas, der 
ſtirbt, weil er ſein Leid nicht mehr tragen mag, zum Märtyrer 
des Glaubens macht. 


Hutten, der Vorkämpfer der Reformation, ſtirbt einſam 
und vergeſſen auf einer kleinen Inſel der Schweiz, während 
ſich in Deutſchland ohne ihn das Schickſal erfüllt, an dem 
er gebaut. 

Das Weltgeſchick dreht ſich um den todesſiechen Pescara: 
von einem Sterbenden erhofft Italien die Befreiung, Spa- 
nien den Vollzug ſeines Herrſcherwillens. Der eiferſüchtige 
Wettkampf der beiden umwirbt Pescara auf dem Todesweg: 
die närriſche Buntheit der Welt will die einſame Majeſtät 
des Todes verführen. Und Pescara, der unbekümmert um 
das Weltenlos nunmehr ſterben will, kämpft und fällt trotz 
dem im Dienſte dieſer Welt, über die er ironiſch überlegen 
hinwegſchaut. 

Die verhaltene, aber um ſo tiefere Trauer der Novellen 
fließt aus dieſem Wiſſen um die Ironie des Lebens, die „viel 
zu grauenvoll, als daß man klage“. In dem Gleichnis jener 
fremden, großen Schickſale hat Meyer ſeine eigene Lebens— 
geſte geſtaltet: ſeine ironiſche und wehmütige Entſagung. Das 
iſt das Weltgefühl, aus dem ſeine Geſtalten geboren ſind, 
das iſt die Atmoſphäre, die ſie umgibt, das Fluidum, das von 
ihnen ausgeht, das ihre Ewigkeitsperſpektive. Ein Menſchen— 
ſchickſal tut ſich kund, heimlich und unheimlich wie jede Of— 
fenbarung einer Tiefe. 

Das Kunſtwerk lebt durch die Bannkraft des Lebens, aus 
deſſen Schmerzen es geboren, lebt als ewiger Spiegel dieſes 
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Menſchen⸗Schickſals, das es jedem Schauenden entgegenhält 
als Bild, der ſein Geſicht über das Kunſtwerk beugt. 

Unendlich hoch und weit und gleichgültig und erhaben 
wölbt ſich in Ruysdaels Bildern der Himmel über die klein⸗ 
verebbende Erde, kleine, weiße, ſelige Wölkchen ziehen über 
ihn hin. Unvergeßlich iſt dieſer Himmel: die trauernde Maje⸗ 
ſtät der Einſamkeit hat ihn aus dieſer rden Seele hinaus⸗ 
gewölbt über die Welt. 

Die letzte Magie aller Goetheſchen Geſtalten iſt die aus 
dem heiligen Lebensernſt, aus der tiefſten Weltweisheit, aus 
dem glücklichen Leben erblühte ſonnige Daſeinsfreude ihres 
Schöpfers, die aus ihnen in uns hinüberrinnt, geradezu un⸗ 
ſere Vitalität ſteigernd. 

Das Eigenſte, das Tiefſte des Künſtlers wird erſt ſichtbar, 
wenn er hingeht, um mit der Grauſamkeit des Künſtlers ſich 
zu vergeſſen über ſein Werk. Seine Lyrik wird ewig, wenn 
ſie Schickſal ſeiner Geſtalten geworden. Die Atmoſphäre der 
Geſtalten zeugt lauter von dem Dichter als alle Lyrik. 

So iſt Meyer hingegangen, um über ſeine Geſtalten die 
„armſelige Individualität“ zu vergeſſen, und der Preis des 
Verzichtes iſt die ergreifende Ausſprache feiner Menſchlich— 
keit in der Atmoſphäre, die ſeine Geſtalten umwittert. 
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III. Die Geſtalten 
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Wir zeichnen den Menſchentypus, der in Meyers Werk 
wirklich lebt und als Geſtalt weiterlebt. Es iſt das recht ei— 
gentlich der Menſch Meyers, der Menſchentypus, den er ge— 
ſchaffen hat. 

Meyers Menſchen find gebrochene Naturen. Was 
das Leben nur bringen mag, immer iſt ihnen ein Unrecht ge— 
ſchehen. Kein Genügen gibt es für fie und keine Zufrieden— 
heit, nur Augenblicke der Aufhöhung, wo alle Hemmungen 
fallen, wo ſie ſich ganz ausſprechen, ganz geben können, Au— 
genblicke, wo ſie glücklich ſind. 

Gottfried Kellers Grüner Heinrich iſt eigentlich die Ge— 
ſchichte eines geſcheiterten Lebens, alles, was dem Grünen 
Heinrich geſchieht, iſt traurig. Und doch liegt ein heller Schim— 
mer über dem Ganzen. Das Streben ſeiner Jugend ſcheitert, 
er iſt dem erſehnten Berufe nicht gewachſen. Frauen treten 
an ihn heran und gehen vorbei, ohne ihm das volle Glück ge— 
geben zu haben. Die Frühgeliebte ſtirbt ganz jung, und das 
Mädchen, das ſeine ſcheue Liebe mutig erwidert, wird eines 
andern Weib, nur weil der grüne Heinrich zu ſchüchtern iſt, 
um zu nehmen, was ihm gehört. Unterdes iſt die Mutter, 
verlaſſen vom Sohne, verzweifelnd am Sohne, einſam ge— 
ſtorben. Nach aller Hoffnungen Schiffbruch kommt er heim 
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und reicht die Hand der Judith, als Freund und guter Kame- 
rad. Eine tote Liebe ſteht zwiſchen ihnen, das wehmütige Ge⸗ 
denken an das verſäumte Glück, das ſie ſich hätten ſchenken 
können, das jetzt vorbei iſt, unwiederbringlich. Und ſie reichen 
ſich die Hände mit dem Bewußtſein, daß das Leben abgeſchloſ— 
ſen ſei für ſie beide und ihr Teil eine Reihe ſtiller, entſagender 
Tage. Und doch liegt ein heller Schimmer über dem Ganzen. 

Der Grüne Heinrich hat immer die Empfindung, möge 
auch das Leben ihm vieles verſagt, viele Enttäuſchungen ge- 
bracht haben, es war doch ſein Leben, das er gelebt. Er könnte 
ſich nicht die Möglichkeit eines anderen Lebenslaufes denken. 
Sein Schickſal iſt geworden wie ein Baum wächſt oder eine 
Blume welkt. Etwas Unzerſtörbares iſt in ihm, eine Feftig- 
keit, die kein Unglück brechen, ein Wert, den nichts von außen 
Kommendes trüben kann. Trotz ſeines geſcheiterten Lebens hat 
der Grüne Heinrich die Erdenfeſtigkeit und unverrückbare 
innere Einheit wie Wilhelm Meiſter, deſſen ſich immer er- 
neuernde Lebensfülle eine unendliche Perſpektive eröffnet. 

Glück und Unglück iſt für ſolche Menſchen keine Schickſals⸗ 
entſcheidung, nur ein Lebensinhalt, an dem ſich die Lebens— 
kraft bewährt. Zuletzt ſagen all dieſe Menſchen doch: „Das 
Leben, das wir gelebt, war unſere Notwendigkeit und all 
unſere Möglichkeit, unſer wirklichſtes, eigenſtes Leben. So 
wie ſie iſt, die Welt iſt gut, ſo wie es fiel, das Leben war 
doch ſchön.“ 

Zu Conrad Ferdinands Menſchen kommt das Schickſal von 
außen, fremd, gleichgültig, zermalmend. Das Leben verrät ſie 
und ſie gehen dem Tode entgegen, gefaßt, ja freudig. Sie 
ſagen: der Tod iſt gut. 

Ihnen fehlt die Sicherheit, das ſelbſtverſtändlich-natürliche 
Verhältnis zur Welt: ſie haben keinen Mittelpunkt; ſie ſtehen 
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immer auf dem Scheidewege, und das Schickſal kommt und 
entſcheidet an ihrer Statt. 

Wird Thomas Becket Rache nehmen an feinem König 
und Freund, der ſein Kind verführt und den Tod der Ver— 
führten verurſacht hat? Vielleicht — vielleicht auch nicht. Er 
iſt rachſüchtig und wird ſich rächen — meinen die einen. Er 
iſt rachſüchtig, aber zu feige zur Tat — meinen die andern. 
Da ſtirbt der Erzbiſchof von Canterbury. Einem plötzlichen 
Einfall und momentaner Laune folgend, ernennt der König 
Thomas zum Primas von England. Aus dem ſkeptiſch-welt⸗ 
lichen Sarazenen wird ein chriſtlicher Asket. Er gibt ſich dem 
Glauben hin, wie er ſich früher dem König gegeben, und 
rächt ſich an dem König, indem er ſcheinbar nur die Sache 
der Kirche verficht. 

Wird Pescara ſeinen König verraten und, was nur er 
allein vollführen könnte, Italien von der ſpaniſchen Fremd— 
herrſchaft befreien als Feldherr der heiligen Liga, die ihm als 
Lohn für ſeinen Abfall von Spanien die Krone Neapels 
bietet? Er iſt Spanier — aber er liebt Italien, das ihn 
heranwachſen ſah, und iſt der Mann der Vittoria Colonna, 
der italieniſchen Patriotin. Sein Gefühl iſt nicht ſo mächtig, 
um ſeinen Blick, der Italiens und Spaniens Wollen und 
Schickſal durchſchaut, zu trüben, um ihn wahllos zu binden 
an eine der Parteien. Er wägt und verwirft beide. Wird er 
ſeinen ſpaniſchen Herrn verraten? Niemand weiß es. Sein 
Weib denkt, Fremde zweifeln an der Möglichkeit des Treu— 
bruchs. Das Schickſal hat bereits entſchieden: Pescara trägt 
den Tod in ſich und die Todesgewißheit enthebt ihn jeder 
Wahl. 

Aſtorre Vicedomini iſt der Tradition feiner Familie fol- 
gend in das Kloſter gegangen und in ſiegreichem Kampf gegen 
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jeine Sinne ift er ein guter Mönch. Seinem fterbenden Va⸗ 
ter zulieb bricht er fein Gelübde und verlobt fih der Braut 
ſeines toten Bruders. Wird er ſeiner Braut und Frau die 
Treue wahren oder tun wie mit ſeinem Gelübde? Sein In⸗ 
neres kennt niemand, am wenigſten er ſelbſt. Stehend vor 
der Schaubude des Goldſchmiedes wählt er den Verlobungs— 
ring. Ein plötzliches Gedränge ſtößt den Ring aus ſeiner 
Hand, er entrollt, und an den Finger der zufällig vorbei- 
gehenden Antiope Canoſſa ſteckt ihn ihre törichte Zofe: der 
Zufall hat entſchieden für den Mönch. Vor Jahren hat er 
das Leuchten eines weißen Nackens eingeſogen. Jetzt brennt 
dieſer Nacken wieder ſeine Augen. Er erkennt in Antiope die 
Verführung, die ſelbſt ſeine Andachtsſtunden verſucht hatte: 
die Sinne haben ihr Gedächtnis! Die Sünde halb vergeffe- 
ner Träume lodert auf in wilder Leidenſchaft. Er verrät die 
Braut und freit die Canoſſa. 

Meyers Menſchen ſind Einſame, Fremde und Kranke. 
Verſchämt und verſchloſſen wollen ſie ihr Innerſtes nicht der 
Welt preisgeben. Sie wiſſen, daß ſie ſich nicht ganz in Ta⸗ 
ten umſetzen, nicht in Worten ausſprechen können, daß etwas 
in ihnen immer unerlöſt bleibt. Sie brauchen die Tat als 
Maske ihrer Schwäche: ſie brauchen eine Ergänzung, eine 
Stütze. Darum ihre eifrige Hingabe. So dient der Heilige 
dem König und dann dem Heiland. Sie haben die größte 
Treue für die Tat, aber die Tat iſt für ſie nur ein Durchgangs⸗ 
punkt. Sie ſind ſelig, ſich hingeben zu können, und doch ſtehen 
ſie über ihrer Hingabe. So ſteht der Heilige über dem Kö— 
nig, dem er mit zäheſter Treue gedient und über ſeinem 
Glauben, für den er ſtirbt. So ſteht Pescara über der 
Treue, die er feinem Herrn wahrt und über der macchiavelli⸗ 
ſtiſchen Realpolitik, die ſein Verſtand billigt, über ſeinem 
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lebenerſtickenden Vaterland Spanien und über ſeinem 
verfallenden italieniſchen Heimatland. 

Ihr Beruf iſt nicht die ſelbſtverſtändliche Form ihres Le— 
bens und umſchließt nicht den Schwerpunkt ihres Seins. 
Das Amt treiben ſie zu einer Vollkommenheit, die nur die 
kritiſch bewußte Arbeit des Halbdarüberſtehenden erreicht: die 
Lebensform des Berufs übertreiben ſie zur Stilgeſchloſſen— 
heit des Kunſtwerkes. Als Weltmann iſt Thomas Becket 
Aeſthet, als Erzbiſchof wird er Asket: wie den früheren über— 
treibt und ſtiliſiert er auch den neuen Beruf zur letzten Kon— 
ſequenz. Dem Pescara iſt die Macht des Feldherrn ein Amt 
und kein Leben, das er liebt. Sie ſpielen mit den Menſchen, 
der Heilige mit dem König, Pescara mit den Verſuchern. 
Sie ſpielen mit dem Leben, weil ſie nicht mehr mitſpielen im 
Leben. Sie ſind dem Leben überlegen und haben doch eine 
leiſe, wehe Sehnſucht danach: fie haben die ironiſche Ueber— 
legenheit und die Traurigkeit des Zuſchauers. Sie ſtehen über 
ihrer Zeit und über ihrem eigenen Tun. Ihre Tat iſt wie 
eine Rolle, wie eine vorgeſchriebene Geſte. Wie Tote gehen 
ſie einher. Sie haben, wie es in einem Gedichte Meyers heißt, 
ihr Herz begraben. Der Heilige iſt geſtorben an dem Tod ſei— 
nes Kindes; Pescara und Hutten an der früh erkannten To— 
desnähe. Doch fie bleiben ihrem Willen treu. Sie gehen mit 
einer müden, geizigen, verzweifelten Energie aufrecht bis zu 
Ende. Sie harren aus, bis der Tod ſie erlöſt, den ſie von 
fern erkannt, gegrüßt und immer geliebt haben. Sie ſagen: 
Der Tod iſt gut. 

Der vornehm⸗zarte Herzog Rohan, „deſſen Herz von Küm— 
merniſſen gänzlich zerſtört war“, Guſtav Adolf mit der von 
Todesahnung überſchatteten Seele und auch der Hutten ſind 
Vorſtudien und Abſtufungen des Meyerſchen Menſchentypus, 
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der dann im Heiligen und im Pescara die vollendete Verkör⸗ 
perung gefunden. Auch der Hutten. Denn Meyers Hutten 
ſiecht langſam dahin, vertrieben, einſam und enttäuſcht. Weh⸗ 
mut, Sehnſucht und Entſagung und der manchmal quälende 
Zweifel, ob das Leben nicht nutzlos vertan war, ſtehen im 
Vordergrunde und dämpfen die lebensſtrotzenden Bilder aus 
des Ritters friſchem Kämpferleben. Huttens Troſt iſt die Zu⸗ 
kunftshoffnung auf das Aufgehen der von ihm geſäten Saat, 
auf die kommende Einheit und Größe Deutſchlands. 

Alle dieſe Menſchen — ja faſt alle irgendwie hervortreten⸗ 
den Menſchen Meyers — ſind Intellektuelle, die ein Ver— 
hältnis zu den natürlichen Gegebenheiten des Lebens haupt— 
ſächlich durch Reflexion gewinnen. Ihr Geiſt überſchattet ihre 
Sinnlichkeit. Daher ein leiſer Zug der Weſenloſigkeit. Sie 
ſind verfeinerte Menſchen mit dem Adel des Geiſtes und der 
Empfindlichkeit der immer wachen Sinne. Ihr Wille iſt wie 
der, den Söhne alter Adelsgeſchlechter als Verpflichtung ihrer 
Abſtammung in ſich aufrecht erhalten. Sie ſind ſpäte Enkel. 
Sie ſind ein Ende. Meyers Helden haben keine Söhne. 
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An die gebrochenen Naturen ſchließen ſich an die ſchwa— 
chen und faſt pathologiſchen Menſchen. 

Eine gleitende Skala führt von den gebrochenen Naturen 
über die Haltungsloſen bis zu den leicht Pathologiſchen. Die 
leiſe Schwäche der gebrochenen Naturen, die ſich in dem 
Mangel an natürlicher Selbſtſicherheit verrät, ſteigert ſich 
bei einigen, ſo bei dem Knaben Julian Boufflers, bis zur 
Unfähigkeit der Selbſtbehauptung, bei anderen, wie beim 
Mönch, bis zur Haltloſigkeit, und die Haltloſigkeit ſtreift bei 
Lucrezia Borgia bereits das Pathologiſche. Was in dieſen 
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Menſchen Leidenſchaft ſcheint, iſt in Wirklichkeit eine ſelbſt— 
zerſtörende Schwäche, eine willenloſe und blinde Hingabe an 
ihre Triebe, ein Fehlen aller bei geſunden Menſchen lenken— 
den und zügelnden Hemmungen. Ihre ahnungsloſe Kühnheit 
iſt der Ausfluß eines krankhaften Zwanges. Ihre Triebe ſind 
ungeſund, inſtinktlos: ſie lieben das, was ſie vernichtet. „Du 
biſt weit gefährlicher krank ... Dein ſtrenger Rechtsſinn ver— 
dammt das, was Dein Auge beglückt und das Feuer Deines 
Herzens entzündet ... Der Richter wird entflammt für die 
von ihm Gerichtete“ (Bembo über Strozzi in Angela Bor— 
gia). „Wie Mücken ſtürzen ſie immer von neuem in die 
glänzenden Flammen,“ ſagt Meyer von Strozzi und ähnlich 
von dem Mönch. Mit Mitleid ſieht die Umwelt dieſe Men— 
ſchen unaufhaltbar in das Verderben ſtürzen; mit verzeihen— 
dem Verſtändnis beurteilt ſie ihre Vergehungen; wie von 
unzurechnungsfähigen Kranken ſpricht ſie von ihnen. Jeder— 
mann ſieht, wie blind Strozzi in ſeiner doppelt ehebrecheriſchen 
Liebesraſerei für Luerezia ſein Verhängnis heraufbeſchwört, 
und alle wiſſen, Warnungen können nichts verhüten. Und 
alle wiſſen, Lucrezia wird dem erſten Ruf ihres Bruders ehr— 
vergeſſen folgen und ihm zuſtürzen, ſchamlos und buhleriſch. 
Ja, Alfonſo tut mitleidig alles, um Strozzi, den Raſenden 
und frechen Anbeter ſeiner Frau, zu retten, und verzeiht 
Lucrezia ohne weiteres, daß fie Strozzi angelockt. 

Das Aufeinandertreffen der drei unzurechnungsfähigen 
Menſchen, des eidbrüchigen Mönches, der weltfremden, blind— 
verliebten Antiope und ihrer wahnſinnigen Mutter, kündet 
jedem ſehenden Auge das unausbleibliche Verhängnis. Der 
weiſe Sarazene erkennt an dem Mönch und an Antiope, die 
ſoeben getraut wurden, die Zeichen des Schickſals. Er ſieht 
in dem Paar, das jung und ſchön, von der Ahnung der Braut— 
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nacht leuchtend umfloſſen vor ihm fteht, zum Tod Verurteilte, 
denen er den letzten Wunſch gewährt, wenn er die frevelhaft 
Getrauten nicht trennt, wie es ſeine Amtspflicht heiſcht. 
Selbſt der ſtrenge Tyrann Ezzelin mag die beiden nicht 
ſtrafen. 

Wie modern Meyer dieſe Art Menſchen auffaßt, wird 
durch den Umſtand verdeckt, daß er, ſeinem novelliſtiſchen 
Stilprinzip folgend, nicht pſychologiſch-analytiſch verfährt; 
weiter durch den Umſtand, daß er abſichtlich nur andeutet und 
etwas furchtſam vor der Aufdeckung unheimlicher Zuſammen⸗ 
hänge zurückſchreckt, ja ſchon dadurch, daß die bei anderen 
Schriftſtellern übliche, auf das Pathologiſche geſtimmte Ter⸗ 
minologie vollkommen fehlt. Lucrezias grauenvoll krankhafte 
Sinnlichkeit, des Mönches Haltloſigkeit, Strozzis Liebes: 
raſerei — über all dies ſtülpt Meyer das hier etwas irre— 
führende, weil zu Unrecht verallgemeinernde, die Zuſammen⸗ 
hänge verdunkelnde Wort Schickſal. Alles iſt Schickſal, ſcheint 
Meyer zu ſagen. Gewiß: auch die Krankheit iſt Schickſal. 
Nirgends ſonſt iſt bei Meyer alles ſo ausſchließlich auf die 
Macht des Schickſals zurückgeführt wie in den Novellen 
(Hochzeit des Mönchs und Angela Borgia), in denen leicht 
pathologiſche Naturen die Spieler ſind. Dieſe Marionetten 
des Schickſals ſind eigentlich haltloſe Werkzeuge ihrer Triebe. 

Die Novelle „Die Leiden eines Knaben“ iſt die Tra- 
gödie der Schwäche. Gerade ſeine Vornehmheit, ſeine 
Zartheit und ſeine Argloſigkeit machen Julian Boufflers 
wehrlos gegen Liſt und Brutalität der Welt. Die Kraft, die 
in ſeinem Stolz und Ehrgeiz lebt, reicht nur, um ihn ſelbſt 
zu zerſtören. Schon der Vater, der in feiner naiv-gutmütigen 
Derbheit es an liebevollem Verſtändnis und an ängſtlicher 
Schonung fehlen läßt, verletzt dieſe überzarte Natur. So 
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muß ſchon der erſte Zuſammenſtoß mit der Welt den Knaben 
zerſtören: an der ungerechten Züchtigung ſeines Lehrers, die 
ſein peinliches Ehrbewußtſein beleidigt, ſtirbt er. 

Die Hochzeit des Mönchs iſt die Tragödie der Halt— 
loſigkeit. Der Mönch iſt ſo haltlos, daß er nur in der 
ſtrengſten Zucht leben kann. Wie er in das Leben hinaustritt, 
iſt er verloren. Er muß ſeine Inſtinkte ganz unterdrücken, 
denn lenken kann er ſie nicht. Ihm fehlt die Stärke des Maß⸗ 
haltens, ſeine Schwäche führt ins Extrem. 

Die Haltloſigkeit der Lucrezia iſt geradezu pathologiſch. Da 
ſie vollkommen ohne Leidenſchaft und Gewiſſen iſt, fehlt ihr 
jede Direktion und ſie wird einzig durch ihre Sinnlichkeit be— 
ſtimmt, mit der ſie erblich belaſtet iſt. „Es beſaß Dich der 
Geiſt Deines Hauſes“ heißt es von ihr. Dieſe Sinnlichkeit 
wächſt in der grauenvollen Liebe zum Bruder mit der Inten— 
fität und der Exkluſivität der pathologiſchen Gefühle bis zum 
Wahnſinn. „Mit brennenden Wangen, in der Schönheit des 
Wahnſinns, unfähig, dem dämoniſchen Ruf zu widerſtehen, 
unempfindlich in dieſem Moment für Furcht und Ehre, be— 
ſtrickt Luerezia dem Richter Leib und Seele mit einem Blick 
der Verführung.“ Ihrem großen Verſtande gelingt es nur 
ſelten, ihrer Sinne Herr zu werden, in Rom unter der Ab— 
hängigkeit von Alexander und Ceſare Borgia iſt ſie eine 
Sünderin, in Ferrara unter dem Einfluſſe ihres Mannes, an 
den ſie ſich wie an einen rettenden Engel klammert, eine ehr— 
bare Frau. Beim erſten Ruf des Bruders wird ſie wieder 
zur werbenden Verführerin und nach dem Tode des Bruders 
kehrt ſie, froh über die Erlöſung von dem Banne, reumütig 
zurück zur Ehre und Pflicht. Sie iſt unzurechnungsfähig, 
wenn in ihr das Borgiablut aufwallt, in dem die Sünde 
reift. Sie ſündigt „ſchuldig, ſchuldlos“. Wie eine Unzurech— 
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nungsfähige ſtellt fie ihr Mann ſozuſagen unter die ärztliche 
Aufſicht Ippolitos, als fie ihn um ihres Bruders willen ver- 
raten will. Ihrer Haltloſigkeit bewußt, iſt ſie ihrem Manne 
dafür dankbar, wie ein Kranker, den man vor ſich ſelbſt be— 
ſchützt hat. 

Lucrezia Borgia war für die Romantik der erotiſche Ideal⸗ 
typus des Weibes: das Weib als Sünde — wie in der Neu— 
romantik die Salome. Im Zeitalter des Realismus erfährt 
ſie eine zeitgemäße Umdeutung. Meyers Frauengeſtalt iſt 
eben die realiſtiſch geſchaute Luerezia. Die Luerezia der Ro⸗ 
mantiker war eine dämoniſche Sünderin: ſchamlos⸗ſelbſtbe⸗ 
wußt wie mit ihrem Stolz prangt ſie mit den Freveln der 
Blutſchande. Die pedantiſche Ausſchöpfung und Häufung al- 
ler möglichen Kombinationen wirkt geradezu grotesk-komiſch: 
man denke an das Drama Vietor Hugos. Die realiſtiſche 
Lucrezia iſt eine leidenſchaftsloſe, gutmütig-herzloſe, konven⸗ 
tionell⸗-mondäne Frau mit abenteuernder Sinnlichkeit, trieb— 
hafter Koketterie und pathologiſchem Einſchlag. Mehr als an 
ihr eigenes romantiſches Bild erinnert ſie an die berühmten 
Frauengeſtalten des realiſtiſchen Romans, an Madame Bo⸗ 
vary und an Frau Marie Grubbe, und mit der Art, wie ſie 
beängſtigt und nach Befreiung ringend in dem Bann eines 
dämoniſchen Mannes ſteht, an die Frau vom Meere. „Willſt 
du es anders haben, als wir alle? Was iſt Männerliebe, Reiz, 
Luſt, Begier, Gewalttat, Haß, Ekel! Ich habe nie einen 
Mann geliebt!“ ſagt Meyers Luerezia. Iſt es nicht, als 
ob ſie ſpottete über die Lucrezia der Romantiker? Für ſie 
iſt die große Liebesleidenſchaft eine romantiſche Phanta⸗ 
ſie. Iſt das nicht auch die enttäuſchte Lebenserfahrung der 
Madame Bovary und der Frau Marie Grubbe, der 
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Frauen, die ausgegangen ſind, die große Leidenſchaft a 
ſuchen? 

So iſt Luerezia die komplizierteſte, zugleich auch die Ye 
benswahrfte Frau in Meyers Werk, die alle feine anderen 
recht ſchematiſchen Frauengeſtalten verdunkelt. Freilich ift 
auch ſie mehr ein intereſſantes Schema als eine lebende Ge— 
ſtalt. Man müßte den Glanz ihrer Schönheit, den Rauſch 
ihres Blutes, die verderbliche Macht ihrer Verführung 
wie eine Bezauberung empfinden. Bei Meyer fehlt das Le— 
ben, der Glanz, der Duft, der Hauch. 


3 

Die Mädchen ſind geweiht mit der Gnade einer gro— 
ßen Liebe. 

Sie ſind herb, ſtolz, verſchloſſen. Sie ſind unberührbar. 
Die Fluten der Welt prallen ab von ihnen, wenn anders 
überhaupt ſie ſich heranwagen und nicht ſcheu ausbiegen vor 
dieſes Mädchentums Majeſtät. Sie haben ein Erlebnis ge— 
habt — nein, einen einzigen Blick empfangen und gege— 
ben und ſchon iſt ihre Seele randvoll erfüllt. Sie ver— 
ſchwenden und ſind reich, wenn ſie alles opfern. Die Liebe 
erwählt ſie, doch ihre Liebe kennt keine Wahl. Sie kön— 
nen nie vergeſſen und nie enden. Ihr Eintritt in das Le— 
ben hat ſchon ihr Leben entſchieden. Sie wiſſen nichts von 
Gefahr und kennen keinen Zweifel. Mit der Kühnheit und 
Unbeirrtheit des Traumwandlers folgen ſie dem Ruf, der 
an ſie ergangen. 

Lucrezia Planta hat als Kind ihren Spielgenoſſen Jürg 
Jenatſch lieb gewonnen. Lange Jahre vergehen. Jürg freit 
eine andere. Die andere ſtirbt. Jürg erſchlägt den Vater 
der Lucrezia. Ihre Liebe, die fie ſich nicht eingeſtehen will, 
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empfindet fie als Sünde und doch liebt fie ihren Jürg. Sie 
belügt ſich, die Vaterlandsliebe triebe ſie, wenn ſie, um 
ihm zu dienen, als politiſche Unterhändlerin nach Mailand 
zieht. Schon der Gedanke an eine Vereinigung mit dem 
Mörder iſt ihr ein Greuel, aber ihre hoffnungsloſe Liebe 
bleibt ihm treu über Schuld und über den Tod hinaus. 

Unter dem verurteilenden Blick, mit dem Angela Bor— 
gia den ſchönen Wüſtling Giulio ſtraft, flammt unbewußt 
eine heimliche Zuneigung auf. Sie wird ſich in unbeirrba— 
rer Treue dem eingekerkerten und geblendeten Giulio als 
freudiges Liebesopfer weihen. 

Palma Novella liebt den Wulfrin, ihren angeb- 
lichen Bruder, bevor ſie ihn noch geſehen und ihre 
Unſchuld hält die gleich beim erſten Zuſammentreffen 
zur Flamme aufſchlagende Glut für reine Schweſternliebe. 
Andere Mädchengeſtalten ſind nur ein Gefäß, das die Liebe 
ganz erfüllt, nur dürſtende Lippen, nur ſehnende Augen, nur 
eine ganze große Hingabe, die ſie zur Heldin macht. So zieht 
die Sarazenin nur mit dem Namen gerüſtet über Land und 
Meer nach der Spur des Geliebten. So folgt Margherita 
(die in balladesker Prägung geſchaute heroiſche Vollendung 
dieſes Typus der liebenden Frau) ihrem Geliebten, dem ver— 
femten Ketzer Fra Doleino, in den Feuertod. 

„Leiden muß ich, was Dolein gelitten — — 
Horch, er ruft! Ich folge ſeinen Schritten — 
Und die warmen, tiefen Blicke ſtrahlen — 
Durch die Martern folg ich, durch die Qualen.“ 


„Ueber ihrem blonden Haupt zuſammen 
Schlagen Todesflammen, Liebesflammen.“ 


Der Zauber dieſer Mädchengeſtalten geht von ihrer Ly— 
rik aus, nicht von ihrer nur ſkizzenhaft umriſſenen Geſtalt. 
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Woher ſtammen diefe Mädchen! Aus dem Leben? aus dem 
Traum? Oder ſind ſie nicht vielmehr die Erinnerung an ein 
entſchwundenes Mädchenbild, in das des Dichters Auge die 
Erfüllung ſeiner Sehnſucht hineingeſchaut hat? Man ſpürt, 
daß des Dichters Blick dieſe Geſtalten liebend umſchmiegt 
hat und mit den Schätzen feiner eigenen Seele hat er fie be- 
ſchenkt: mit dem vorlauten Gewiſſen, mit der unbeirrbaren 
Treue, mit dem Nie⸗Vergeſſen⸗können. Aus ihren ſehnſüch— 
tigen Augen ſchaut uns feine Sehnſucht an. Man blickt hin⸗ 
ein in des ſonſt ſo ſtreng verſchloſſenen Dichters Träume 
und Wünſche. Der Zauber der Wünſche und Träume iſt um 
ſie. 


4 

Meyer widerlegt oft die heroiſche Allüre feiner Geſtalten, 
wenn er fie ſprechen oder handeln läßt. Seine monumental- 
ſten Geſtalten ſind daher die tatenloſen Hintergrundfiguren, 
die keine Gelegenheit haben, die Wucht ihres Auftretens 
durch Taten zu desavouieren, wie die ſymboliſchen 
Figuren des Dante und des Ezzelino in der Hochzeit 
des Mönchs. Dieſe Figuren ſind keine Menſchen, nur Sym— 
bole, verkörpert in einem einzigen plaſtiſchen Gebilde; keine 
dreidimenſianalen Geſtalten, nur rein dekorative Umriſſe. 

Ezzelino iſt die Verkörperung des Schickſals, das unge— 
ſehen immer gegenwärtig, er iſt der myſtiſche Mittelpunkt 
der Novellen, in dem alle Fäden zuſammenlaufen. Er liebt 
es, Sterbenden das Auge zuzudrücken und Tote zu betrach— 
ten. Lautlos und unerwartet, wie ein Geiſt, tritt er über die 
Schwellen. Wenn man ihn abweſend wähnt, iſt er zugegen. 
Er ſieht und weiß alles. Seine zufällige Begegnung mit 
Dianas Brautzug gibt, über eine höchſt komplizierte Ver 


93 


fettung der Umſtände hinwegwirkend, den Anſtoß zu dem 
Untergang des Mönchs. Sein Erſcheinen bei der Hochzeit 
verſchuldet durch einen Zufall den Untergang des 
Mönchs. „Er ließ ſich auf die Knie nieder und 
drückte erſt Antiope, darauf Aſtorre die Augen zu. 
In der Stille klang es mißtönig herein durch ein offenes 
Fenſter. Man verſtand aus dem Dunkel: „Jetzt ſchlum⸗ 
mert der Mönch Aſtorre neben feiner Gattin Antiope.“ 

„Mein Dante am Herde iſt nicht von ferne der große 
Dichter .. .. — ſondern eine typiſche Figur und bedeu— 
tet einfach Mittelalter.“ (Meyer an Paul Heyſe. Brief- 
wechſel II, 340.) Der Höllenrichter richtet über 
das Vergehen des Mönchs durch das Schickſal, das er 
ihm als Erzähler der Novelle zudichtet. Er iſt die Ver— 
körperung der vom Standpunkte des Mittelalters aus rich— 
tenden Gerechtigkeit. Nach der Schilderung des Toten— 
wärteramtes Ezzelinos, mit der er die Novelle beſchließt, 
verläßt Dante den Kreis ſeiner Zuhörer. „Alle Augen 
folgten ihm, der die Stufen einer fackelhellen Treppe lang— 
ſam emporftieg. In der Wirkung dieſes des Richters 
Würde ſpiegelnden ſtolzen Bildes miſcht ſich als beſon— 
derer Reiz die Erinnerung an Dantes erzene Worte über 
die Härte der Treppen im Exil. An dieſe Worte hatte 
Meyer ſchon im Hutten gedacht: 

„Der Florentiner grollte vor ſich her: 
Der Fremde Treppen, ach wie ſteil, wie ſchwer.“ 

So veranſchaulichen großartig plaſtiſche Bilder die Ge- 
bilde der ſtrengen Unbeirrbarkeit dieſer Geſtalten. 

„Gelaſſen wie das unbewegliche Schickſal ſtehen ſie hart 
neben dem Untergang. Ins Maleriſche überſetzt würden ſie 
die ewige Ruhe der Vertikalen bedeuten unter den ſchrä— 
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gen Linien des Zuſammenbruchs.“ (Wilhelm von Scholz: 
Hebbel⸗Eſſay.) Dieſe Charakteriſtik gewiſſer dekorativen 
Konzeptionen des Dramas trifft mit das Weſen dieſer de— 
korativen Hintergrundsfiguren. 


Drittes Kapitel / Der Gehalt der Novellen 


J. Das Problem 


1 
In der Novelle ſchaut alles auf das zentrale Ereignis 
hin, das den Wendepunkt in das Schickſal des Helden 
bringt. Alles wird durch den im Mittelpunkt ſtehenden 
Konflikt beſtimmt. Daher hat die Novelle, wie aus ähnli— 
chen Gründen das Drama, die Tendenz, Problemdichtung 
zu werden. 


Meyer hat alle ernſten und bedeutenden Novellen mit 
einziger Ausnahme der Novelle: „Die Leiden eines Kna— 
ben“ nach Problemen orientiert. Er wollte als Problem- 
dichter erkannt, als Darſteller tiefer Seelenkonflikte ge— 
würdigt werden. „Je n’ecris absolument que pour 
realiser quelque idee”... „certaines profondeurs 
de ame oü j’aimerais descendre“ (Briefwechſel I, 
129 und 138. Vgl. auch a. a. O. 135). Den hiſtoriſchen 
Ballaſt wollte er ſoweit als möglich abſchütteln, da ihn 
„die pathetiſche Fabel allein intereſſiert“. Niemals wen- 
dete er ſich gegen eine abſprechende Kritik; die den No— 
vellen geſpendete Anerkennung aber, die mit der artiſtiſchen 
Vollendung oder der meiſterhaften Belebung der Vergan— 
genheit begründet wurde, wies er ganz entrüſtet zurück, denn 
dieſes Lob ſekundärer Vorzüge verriet ihm, daß fein Stre- 
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ben unerkannt, feine eigentliche Leiſtung, die Menſchlichkeit 
ſeiner Kunſt unverſtanden geblieben war. 

Alle Problemnovellen Meyers ſind Variationen eines 
Grundthemas, Abwandlungen des Gewiſſensproblems. Ein 
im Nachlaß gefundenes Novellenfragment führt geradezu 
den Titel „Ein Gewiſſensfall“. Die Grundtatſache der 
Meyerſchen Seele, das Gewiſſen, iſt das zentrale 
Problem ſeiner Novelliſtik geworden. 

Das arbeitende Gewiſſen iſt ein typiſches Problem der 
Novelliſtik überhaupt. Dem Gewiſſensproblem als Inhalt 
entſpricht als Form die Novelle. Jene überraſchende DBege- 
benheit, die den Wendepunkt bringt, iſt das außerordentliche 
Geſchehen, in dem das innere Ereignis der Gewiſſensein⸗ 
kehr ſichtbar, d. h. Form wird. Die Einkehr und die Um⸗ 
kehr, der Weg nach Damaskus, läßt ſich in keiner anderen 
Form ſo prägnant ausdrücken wie in der Novelle. Daher 
kommt es, daß man ſo häufig in der Novelliſtik auf das 
Gewiſſensproblem ſtößt (z. B. Ser Cambis Falkengeſchichte, 
Ser Giovanni's Novelle von Galgano's und Madonna 
Minoccia's Liebe [Altitaliäniſche Novellen übertragen von 
Paul Ernſt I. S. 111 und 71]; Prosper M£rimee: 
Les ämes du purgatoire; Goethes Procuratornovelle 
in der Unterhaltung deutſcher Ausgewanderten; Droſte: Die 
Judenbuche uſw.). So haben auch die Legenden, die ja die 
Bekehrung des Heiligen vom Weltkind zum Asketen, das 
plötzliche Erwachen des Gewiſſens, die Erleuchtung und die 
Umkehr erzählen, aus der Formtendenz ihres Inhalts her— 
aus die Novellenform geſchaffen oder für ſich neu geſchaf— 
fen. Die Legenden ſind typiſche Novellen und ihr höchſter 
Typus. Der Mittelpunkt der Novelle, die „unerhörte Be⸗ 
gebenheit“, erfährt hier die höchſte Steigerung, erſcheint in 
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der ſuggeſtivſten Form: hier ift fie ein überirdiſches Ereig- 
nis, das Wunder, durch welches die Gottheit in das Schick— 
ſal eingreift. Das Wunder beſtimmt die Einkehr des Hei— 
ligen, die Irrationalität des Lebens — die Weltanſchauung 
der Novelle — wird im Wunder durch die überirdiſche Be— 
deutung aufgehoben. (Einige der ſchönſten Legenden ſind in 
der Bearbeitung moderner Schriftſteller fo bekannt, daß 
ſich jeder nähere Hinweis auf die Legendenform erübrigt, 
z. B. Flaubert: St. Julien L'Hoſpitalier; Keller: 
Eugenie; A. France: Thais und Sainte Euphroſine. 
Auch Meyers bedeutendſte Gewiſſensnovelle, der Heilige, 
iſt die Bearbeitung einer Legende.) 


2 


— 


Das Gewiſſen der Menſchen Meyers iſt Stil- 
gefühl. 

Sie haben das künſtleriſche Gewiſſen ihres Dichters: 
ein vollkommen ſachliches Gewiſſen. Nicht das Moralgeſetz, 
nur das Werk verpflichtet, aber Amt und Werk verpflichten 
zur höchſten Leiſtung. Die höchſte Mößlichkeit iſt ihre ein— 
zige Verpflichtung: ihr Gewiſſen verpflichtet ſie, Leben und 
Werk zur Geſchloſſenheit des Kunſtwerkes zu ballen und 
beide zu verſchmelzen im Stil der Perſönlichkeit. Ihr Ge— 
wiſſen heißt Lebensgeſtaltung. 

Eine ewig wache Selbfthefinnung, viel ſtrenger als ein 
moraliſches Gewiſſen und zugleich verpflichtender, weil ihre 
Kompetenz ein weiteres Gebiet als das der moraliſchen Be— 
denken umfaßt. Ihr Gewiſſen iſt Reinlichkeitsempfinden, 
das ſich mit gleicher Notwendigkeit bald in ein furchtſames 
Zurückweichen bald in höchſte Energie umſetzt, eine Hyper— 
ſenſibilität, die jedes Berührtwerden wie ein Beſchmutztwer— 
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den zu vermeiden ſucht, die aber durch das brennende Ge— 
fühl des Verwundet⸗Seins zur höchſten Kraftanſtrengung 
im Dienſte der Wiederherſtellung der Harmonie anſpornt, 
wenn das Gleichgewicht einmal doch geſtört worden iſt. 

Der Kanzler Thomas Becket, der durch Klugheit 
den König und durch den König ganz England beherrſcht, 
iſt der „arbiter elegantiarum“ des Hofes. Die naive 
Sinnlichkeit und die derbe Lebensfreude ſeiner Umgebung 
ſtiliſiert er zum raffinierten Genuß und zur künſtleriſchen 
Kultur des Lebens. In gefriedeten Forſten umweiden Rehe 
des Kanzlers heimliches Schloß, in goldenen Käfigen 
ſchwirren fremd-bunte Vögel, Fontänen plätſchern, Blu⸗ 
menduft hängt überall. Hier im Märchenſchloß aus Tau- 
ſendundeine Nacht wächſt, verborgen vor der Welt wie 
eine ſarazeniſche Prinzeſſin, des Kanzlers-Klerikers Töch⸗ 
terlein heran. 

Er iſt Prieſter, aber in ſeiner Schloßkapelle hängt kein 
Kruzifix, ſeine verwöhnten Augen beleidigt der Anblick des 
Schmerzensmannes am Kreuz, ſie „verabſcheuen das rie— 
ſelnde Blut und das Häßliche“. Er tötet Menſchen, aber 
das blutbeſchmutzte Schwert wirft er voll Abſcheu beiſeite. 
Mit leichter Gebärde biegt er aus und reitet ſtumm vorbei, 
wenn ſich der Jammer ſeiner zertretenen ſächſiſchen Stam- 
mesgenoſſen an die Zügel ſeines Araberſchimmels hängt. 

Als Weltmann iſt er ein Aeſthet des Lebens. 

Der König verführt ſeine Tochter und durch einen Ent— 
führungsverſuch verſchuldet er ihren Tod. Der namenloſe 
Schmerz über den Verluſt der Tochter zerbricht die Harmo— 
nie von Thomas Seele. Eine neue Harmonie kann nur 
auf das Leiden aufgebaut werden. Ein Ungläubiger bleibt 
er wohl: wie zu ſeinesgleichen ſpricht er zu dem Mann am 
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Kreuz, aber ſchon ſagt er: „Ich gehöre dir zu, du König 
der gekreuzigten Menſchheit.“ Da ernennt der König den ſich 
ſträubenden Thomas zum Primas von England. Ein guter 
Kanzler muß ein ſchlechter Bifhof fein. Den 
Thomas Becket aber verpflichtet jedes Amt zur höchſten 
Leiſtung. Darum legt er nach ſeiner Erhebung in den Erz— 
biſchofsſtuhl das Kanzlerſiegel zurück in die Hände des Kö— 
nigs. Das arbeitende Gewiſſen macht aus ihm den beſten 
Biſchof, wie es ihn zum vollendeten Kanzler geformt hatte: 
das Gewiſſen macht den Leidgeprüften zum Beſchützer der 
leidenden Sachſen, macht den Troſtbedürftigen zu einem al— 
les Elend mit Liebe umfaſſenden Heiligen. Er hat eine 
neue Harmonie gefunden. Stolzer, gewiſſer denn je geht er 
ſeinen Weg. Der Heiland iſt ihm „Bruder“ — doch er 
ſtirbt für dieſen Bruder. Er könnte dem drohenden Mär— 
tyrertod ausweichen, aber wie früher der Genuß iſt jetzt der 
Tod die Vollendung. 

Der Lebensäſthet muß aus Stilgefühl Asket und Mär— 
tyrer werden, wenn die Seele ein unheilbarer Schmerz ge— 
troffen. 

Es iſt durchaus nicht die religiöfe Erleuchtung, die Becket 
zum Asketen macht. Meyer hat wiederholt betont, der Hei— 
lige gehe durch keine innere Umwandlung, die Charakterzüge 
blieben dieſelben, er würde nicht wirklich gläubig. Die von 
menſchlichen Motiven beſtimmte Umkehr ſeines Thomas 
ſetzt er in Gegenſatz zu der Bekehrung aus religiöſer Er— 
leuchtung, zu der mittelalterlichen Auffaſſung, wie ſie die 
Legende, die Quelle feiner Novelle, vertritt. (Briefwechſel 
II, S. 305 und 354.) — Ebenſowenig wie die religiöſe 
Bekehrung beſtimmt etwa das Rachegelüſt die Umkehr des 
Thomas. Vielmehr wird die Kirche in der Hand des Hei— 
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ligen unwillkürlich ein Werkzeug der Rache. (Meyer hat in 
ſeinen exegetiſchen Bemerkungen — die er gelegentlich 
ſelbſt als nachträgliches erſonnenes Zeug bezeichnet hat — 
wie öfters ſo auch über dieſen Punkt mehrdeutige Worte 
gebraucht, die zwar einen wertvollen Hinweis enthalten, 
aber ſehr leicht mißverſtanden werden können, wenn man zu 
ihrer richtigen Auslegung nicht das Werk ſelbſt heranzieht. 
Ich muß deshalb auf die Frage der Rache als Motiv des 
Heiligen näher eingehen.) Den Heiligen zeigt uns Meyer 
— höchſt bezeichnend für ſeine Art — in dreifacher Spie⸗ 
gelung; in des Armbruſters, in des Königs und in Bertran 
de Borns Auffaſſung. Der Armbruſter, für den die nädft- 
liegenden Motive die beſten Erklärungen ſind, iſt geneigt, 
den perſönlichen Gründen der Rache einen großen Einfluß 
auf Beckets Tun zuzuſchreiben. Das ſchuldbewußte Gemif- 
ſen des Königs wittert in allem das Rachegelüſt. Der große 
Haſſer und erfahrene Menſchenkenner Bertran de Born er⸗ 
ſchaut mit dem Spürſinn des Kenners die unheim— 
lichen Motive des Haſſes in der barmherzigen Liebe des Hei— 
ligen, die verborgenen Grundtriebe, deren ſich Becket, der 
ja dem König den Tod der Tochter zu verzeihen gewillt iſt, 
ſelbſt nicht bewußt wird. 

Fein⸗grauſam hat Meyer den Heiligen genannt, ſeine 
Demut und ſeine mitleidende Liebe iſt eine fein⸗grauſame 
Rache an der Welt. In der Perſon des Königs trifft ſeine 
Rache nicht mehr und nicht nur den Mörder ſeines Kindes 
ſondern die rohe Gewalt überhaupt. Die Sache der Kirche 
verfechtend rächt er ſich und alle Schwachen an der Bru⸗ 
talität der Welt und des Lebens. 

Das neue Amt hat aus Becket einen neuen Menſchen 
gemacht. Das Amt der Richterin, das ihr „zu Lehen 
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fiel“, läutert Frau Stemma, die „magna peccatrix“. 
„Es iſt eine Gewiſſensgeſchichte,“ ſagt Meyer (Briefwechſel 
II, S. 320). Frau Stemma war in längſt vergangenen 
Jugendtagen die Geliebte des Klerikers, der ſie unterrichtet 
hatte, vielmehr ſie ſelbſt hatte ſich den ſchwachen ſcheuen 
Knaben zum Geliebten genommen. Den rohen Mann, zu 
dem ſie ihr Vater, der Richter auf Malmort, gezwungen, 
hat ſie vergiftet, weil ſie dem toten Geliebten angehörte 
durch das Ungeborene, das ſie von ihm unter dem Herzen 
trug. Jetzt ſitzt Frau Stemma ſchon ſeit fünfzehn Jahren in 
dem Amte des Vaters, verfolgt und ſtraft als Richterin 
jeden Frevel mit unerbittlicher Strenge. Niemand kennt 
ihre Vergangenheit, und ſie kennt keine Reue. Nur Hohn 
hat ſie für das Andenken des Geliebten, und den Haß gegen 
den ermordeten Gatten hat weder die Zeit noch die Luſt der 
geſtillten Rache gemildert. Sie iſt Zucht und Tugend in 
Perſon: ihr Amt, nicht die Reue hat ſie geläutert. Ihre 
Mordtat, begangen in der ihr fremd gewordenen Vergan— 
genheit, erſcheint ihr als aberwitziges Märchen. Aber ganz 
tief innen fühlt ſie den Widerſpruch zwiſchen ihrem Amt 
und ihrer Vergangenheit. Sie will ſchuldlos ſein. Darum 
zwingt ſie ihren Stiefſohn, den Sohn des ermordeten Gat— 
ten aus erſter Ehe, der ebenſowenig als irgendwer ſonſt ei— 
nen ernſten Verdacht hegt, daß er ſie freiſpreche von dem 
Gattenmord an ſeinem Vater. Daß dieſes juriſtiſche Schein— 
manöver den Konflikt nicht gelöſt hat, zeigt ſich, als Frau 
Stemma ihr Amt nicht ausüben kann, weil ſozuſagen ihr 
eigener Fall vor ihren Richterſtuhl gebracht wird. Ihre 
Dienerin Fauſtine hat aus denſelben Gründen wie die Her— 
rin den Gatten ermordet. Jetzt verlangt ſie wegen ihres 
Frevels von Stemma gerichtet zu werden. Das Gewiſſen 
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der Richterin entlaſtet Fauſtinen fo, wie es ſie ſelbſt frei- 
geſprochen hat; ſie weiſt, um nicht ſtrafen zu müſſen, die 
urteilheiſchende Fauſtine unter einer Ausflucht von ihrem 
Richterſtuhl. Ihrer Vergangenheit willen mußte Stemma 
ihrem Amte untreu werden: ſie taugt nicht zur Richterin. 
Das Netz zieht ſich zuſammen um ihr Haupt. Ihr Stief- 
ſohn liebt Palma, Stemmas und des Klerikers Baſtard— 
kind, die er wie alle Welt für ſeine, aus des Vaters und 
Stemmas Ehe geborene Halbſchweſter hält. Er will von 
Frau Stemma wegen der Sünde der Geſchwiſterliebe gerich— 
tet werden. Diesmal ſteht der Entſchluß der Richterin feſt: 
kein zweiter Verrat ſoll ihr Amt beflecken. Um den ſchuld— 
loſen Stiefſohn freiſprechen zu können, wie ihr Amt heiſcht, 
richtete ſie ſich ſelbſt: ihr Amt hat ſich gegen ſie gekehrt. Sie 
geſteht die Jugendliebe und den Gattenmord, enthüllt die 
Abſtammung Palmas, wodurch ſie den Stiefſohn entlaſtet; 
dann trinkt ſie Gift, um durch die Verſöhnung des Rechts— 
bewußtſeins, das der nun bekannt gewordene Gattenmord 
beleidigt, die Würde ihres Amtes und die Ehre ihres Wir— 
kens zu retten. 

Das Gewiſſen der Richterin iſt durchaus ein Gewiſſen 
aus Stilgefühl. Sie richtet ſich wegen einer Tat, die ſie 
nicht als Schuld empfindet. Sie ſtirbt, weil fie nur durch 
den Sühnetod dem Amt die Treue wahren kann. Der Tod 
iſt für ſie eine ſachliche Notwendigkeit, eine künſtleriſche 
Forderung der Einheit von Werk und Leben. Sie empfin— 
det ihren Todesentſchluß als äſthetiſche Senſation, als einen 
„Schauer der Reinheit“. Der Heilige iſt mit einem Lächeln 
auf den Lippen geſtorben. Der Richterin und dem Heiligen 
iſt der Tod die Vollendung, die ſie äſthetiſch genießen. 

Pescara hat ein rein ſachliches, ein künſtleriſches Ge— 
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wiſſen, das nur das Werk verpflichtet. Nur die Frage, ob 
die Sache, für die er kämpfen ſoll, Zweck und Ausſicht auf 
Erfolg hätte, beſtimmt ihn. Der ausſichtsreichen Sache iſt 
er ohne moraliſche Bedenken zu dienen bereit. Seine Treu— 
pflicht würde ihn nicht an Spanien binden und ſeine Sym— 
pathie nicht an Italien. Da er aber ſowohl Spaniens als 
Italiens Sache verwerfen muß (Die Verſuchung des Pes— 
cara S. 183), geht jede Entſcheidung gegen ſein Gewiſſen. 
Die Todesgewißheit und der Tod entheben ihn der Not— 
wendigkeit einer Stellungnahme. So rettet ihn das Schick— 
ſal aus der Zwangslage, in der eine Verletzung des Gewiſ— 
ſens nicht mehr hätte vermieden werden können. Meyer be- 
tont „die völlige Verbautheit der Zukunft des Pescara“ 
(Briefwechſel I, S. 373). 

Der Heilige und die Richterin antworteten mit einer 
neuen Lebensgeſtaltung dem Schickſal, das ihr altes Sein 
zerſtört hatte. Aus der neuen Lebensmöglichkeit machten ſie 
eine neue Pflicht; ſie erfüllten das Stilgeſetz ihres Lebens 
und mitbeſchloſſen ihre Gewiſſenspflicht; ſie wahrten ſich 
die höchſte Treue und ſo ſiegten ſie noch im Tode. Der 
Mönch hingegen geht zugrunde an der Gewiſſenloſigkeit, 
daß er ſein altes Leben für ein neues verläßt, dem er nicht 
gewachſen iſt. Er bricht ſein Mönchsgelübde aus kindlicher 
Pietät, denn nur ſo kann er das Seelenheil ſeines Vaters 
retten. Er verſtößt nicht gegen Recht und Sitte, da ja die 
Kirche ſelbſt ſein Gelübde gelöſt hat, trotzdem hat er eine 
Untreue begangen, den ſchlimmſten Treubruch, den Treu— 
bruch an ſich ſelbſt. Er iſt ſo ſchwach, daß er nur in der 
ſtrengen Zucht des Kloſters leben kann; ſobald er heraus- 
tritt in die Welt, wird er ein Spielball ſeiner Sinnlich— 
keit. Einer plötzlich auflodernden Leidenſchaft blind folgend, 
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verrät er feine Braut. Dieſe Treuloſigkeit fol ihm den Tod 
bringen. Es iſt Zufall, daß gerade der Treubruch an der 
Braut den Mönch in das Verderben ſtürzt, jedes beliebige 
Herantreten des Lebens hätte ihn zu einem Fehltritt ver- 
anlaßt und den Untergang heraufbeſchworen. Zwar erfolgt 
auch jetzt eine ebenſo rechtsgültige Löſung des Verlöbniſſes 
wie ſeinerzeit des Mönchsgelübdes und ſo läge auch hier 
kein formeller Rechtsbruch vor. Schon iſt Freiſpruch er- 
folgt; ſchon ſteht es ganz feſt, daß auch der neueſte Treu- 
bruch des Mönches ungeſtraft bleibt. Da erreicht ihn ebenſo 
unerwartet als zufällig doch noch die Strafe. Gerade die 
höchſt verworrene und überraſchende Verkettung der den 
Untergang des Mönches herbeiführenden Zufälle zeigt, daß 
ſich jeder Zufall mit höchſter Folgerichtigkeit und Notwen— 
digkeit gegen den Mönch wendet. Alles iſt die Folge jenes 
erſten Fehltrittes, des Vergehens gegen das Stilgeſetz des 
eigenen Charakters. 

Die Erzählung, die Meyer als Quelle gedient, weiß nur 
von dem Treubruch an der Braut. Erſt Meyer hat den 
treuloſen Bräutigam zu einem treubrüchigen Mönch, d. h. 
zu einem innerlich haltloſen Menſchen gemacht. Dieſe Ver— 
legung des Schwerpunktes zeigt, daß es Meyer ankam auf 
ſein Gewiſſensproblem, auf die Darſtellung des Gewiſſens 
aus Stilgefühl. 

Der Roman Jürg Jenatſch, der an dem Eingang der 
Novelliſtik Meyers ſteht und die Angela Borgia, die ſie 
beſchließt, zeigen Werden und Auflöſung jener perſönlichen 
und originellen Auffaſſung des Gewiſſens, das den „Novel— 
len“ zugrunde liegt. Jürg Jenatſch iſt faſt das Ge— 
genbild des über allen Parteien und jeder Parteinahme fte- 
henden Pescara. Die Priorität der ſachlichen Forderungen 
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der Politik über die moraliſchen Bedenken des Privatle— 
bens — für Pescara eine ſelbſtverſtändliche Vorausſet— 
zung — wird für Jenatſch das tragiſche Lebensproblem. Je— 
natſch opfert ſich der höchſten Gewiſſenspflicht, der Pflicht 
gegen das Werk, das ihm zugefallen. Dem politiſchen In— 
tereſſe ſeines Vaterlandes opfert er ſein Lebens— 
glück, das der politiſche Mord an dem Vater 
der Geliebten vernichtet, und mehr noch als ſein 
Glück, er opfert ſeine Seelenruhe, die zerſtört 
wird durch den politiſch⸗notwendigen Verrat an feiner re 
ligiöfen und moraliſchen Ueberzeugung. Seine Gewiſſenlo— 
ſigkeit iſt Gewiſſenspflicht; fie koſtet ihn den ſchwerſten 
Kampf, den größten Preis. Er opfert mit immer wachem 
Bewußtſein und muß, mißverſtanden von allen, nur halb— 
verſtanden von der Geliebten, den tragiſchen Seelenkampf 
ganz für ſich allein austragen. Aus der ſtummen, tragiſch— 
heroiſchen Gewiſſenspein des Jenatſch ſchöpft der Roman 
fein Pathos. Auch der Jürg Jenatſch iſt eine Gewiſſens⸗ 
geſchichte, wie die ihm zeitlich folgenden Novellen. 

Die Novelle Angela Borgia faßt das Gewiſ— 
fensproblem ganz in dem üblichen moraliſchen Sinne. Ver— 
ſchuldung und Schuldbewußtſein werden in allen Abftufun- 
gen aufgezeigt und die Reue und Barmherzigkeit hingeſtellt 
als die erlöſende Macht der Welt. „Cette nouvelle est 
— A proprement dire l'histoire de la conscience“ 
(Briefwechſel 1 S. 142). Ein Frevel, der geſchehen, die 
Blendung Giulios durch den Bruder adelt drei Menſchen: 
das Opfer, den geblendeten Heiden Giulio, deſſen nach innen 
gekehrtes Auge ſeine chriſtliche Seele entdeckt; den Täter 
Ippolito d'Eſte, deſſen völlige Skrupelloſigkeit die Reue 
zum Mitleid läutert und die unſchuldige Veranlaſſung des 
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Frevels, Angela Borgia, die ihr überzartes Gewiſſen zum 
freudigen Opfer der barmherzigen Liebe weiht, die den Ge⸗ 
liebten zu ſich erhebt und durch ihre Liebe ſch und ihm das 
reinſte Glück verdient. 
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II. Die Geſchichte 
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Die Novelle iſt durch ihre einfache und konzentrierende 
Form zur Geſtaltung intimer Probleme geradezu berufen. 
Die Novelliſtik des groͤßen Proſper Merimee ift der über- 
zeugendſte Beweis. In feiner berühmten Novelle „Le vase 
étrusque“ iſt das intim-tiefe Problem, die ſeeliſches Un— 
berührtſein und ſeeliſche Unberührbarkeit des geliebten Wei- 
bes fordernde Eiferſucht des Mannes, mit unvergeßlicher 
Plaſtik ſichtbar gemacht im Symbol der etruskiſchen Vaſe. 

Meyer hat die analytiſche Form der Problemdarſtel— 
lung — die diskurſiv-rhetoriſche Erörterung — wie fie in 
der zeitgenöſſiſchen Novelliſtik üblich war, vermieden; wie 
Merimse ſtrebt er durchweg nach ſynthetiſcher Geſtaltung: 
der Sinn ſoll in der Handlung (Geſchichte) ſichtbar wer— 
den. Doch die Leiſtung verwirklicht nicht ganz ſeine Ten— 
denz. Die Klage, daß ſeine eigentlichen Abſichten nicht er— 
kannt würden, war nicht unbegründet — aber das mangel— 
hafte Verſtändnis war und iſt mitverſchuldet durch eine ge— 
wiſſe Unverſtändlichkeit der Novellen. 

Meyer hat nicht die richtige Form gefunden und ſo die 
Probleme nicht ſichtbar und durchſichtig gemacht. Die Ge— 
ſchichte (die Handlung) der Novellen iſt nicht die Geſtalt 
(das Sichtbarwerden) der Probleme. 
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Meyer ift den Weg der Formung nicht zu Ende gegan- 
gen. Er hat die übernommenen, ja ſogar die freierfundenen 
Motive, mit denen er den Stoff bereicherte, nicht reſtlos 
in den Dienſt der Probleme geſtellt, durch die er die Ge- 
ſchichten vergeiſtigte. Die Vertiefung der entlehnten, roh⸗ 
gezimmerten und rein äußerlichen Geſchichten durch ſeeliſche 
Inhalte iſt nicht ganz durchgeführt; der neue Sinn und 
die alte Erzählung find nicht in eine organiſche Einheit zu- 
ſammengeſchaut. Die Probleme ſind in die Geſchichten nur 
eingezeichnet, die Novellen ſind nicht auf die Probleme auf⸗ 
gebaut. Die beiden Beſtandteile, die übernommene Geſchichte 
und das ſeeliſche Problem, ſtehen in den Novellen neben⸗ 
einander als klar kennbare Beſtandteile, ſtatt im gegenſei⸗ 
tigen Durchdringen Elemente einer neuen Einheit geworden 
zu ſein. Die konkurrierende Tendenz der äußeren Geſchichte 
und des inneren Ereigniſſes hat zur Folge die Zerriſſenheit 
der Handlung und die Unklarheit des Problems. 


2 


In der Richterin iſt das Problem durch eine zu weit aus⸗ 
geſponnene Epiſode verdunkelt; in der Angela Borgia in 
Variationen zerlegt und durch die Geſtaltung dieſer DBaria- 
tionen in zwei verflochtenen Geſchichten die Kompoſition ge⸗ 
ſprengt; in dem Pescara rhetoriſch erörtert ſtatt in Hand⸗ 
lung umgeſetzt; in dem Heiligen und in der Hochzeit des 
Mönches laufen Faſſadengeſchichte und Problemdarſtellung 
nebeneinander her, berühren ſich manchmal, ohne in eine or- 
ganiſche Einheit zu verſchmelzen. 

„Die Dichtung iſt durchaus dramatiſch gedacht. Ich 
werde ſie gleichzeitig novelliſtiſch und dramatiſch ausfüh⸗ 
ren,“ ſchrieb Meyer über die Richterin (an Julius Roden⸗ 
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berg, 30. November 1881). Die Richterin iſt tatſäch⸗ 
lich ein Tragödienſtoff; eine Tragödie ganz im Sinne Heb— 
bels und Ibſens, da die Schuldfrage ausgeſchaltet und alles 
auf Notwendigkeit aufgebaut iſt. Der Untergang der Hel— 
din folgt mit eiſerner Notwendigkeit aus einer unlösbaren 
Situation. Die Richterin geht einzig und allein an dieſer 
Situation, d. h. in letzter Inſtanz an ſich ſelber zugrunde: 
gerade die edlen Züge ihres Charakters werden ihr Ver— 
hängnis. Das Problem erinnert an das Schickſal der Re— 
becea Weſt in Ibſens Rosmersholm. Um Rosmers Liebe 
nicht zu verlieren, deſſen läuternder Einfluß ſie veredelt hat, 
ſtirbt Rebecea Weſt den Sühnetod für eine Tat, die ſie 
auch jetzt noch nicht als Schuld empfindet. Wie die Rich— 
terin das Amt, ſo hat Rebecca die Liebe geläutert; ſie ſtirbt 
für ihre Liebe wie die Richterin für ihr Amt; beiden wird 
die Veredlung ihres Charakters zum Schickſal. Die Rich— 
terin zeigt die typiſche Form der ganz geſchloſſenen, d. h. 
ganz auf Notwendigkeit aufgebauten Tragödien: die ana— 
lytiſche „Oedipusform“. Nur aus einer unlösbaren Situ— 
ation folgt mit unentrinnbarer Notwendigkeit ein tragiſcher 
Ausgang. Eine Situation, aus der es gar keinen Ausweg 
gibt, kann wieder nur geſchaffen werden durch die Verlegung 
des Ausgangspunktes — des Knotenpunktes der Situ— 
ation — in die Vergangenheit, wodurch dieſer eine indis— 
kutable Tatſache wird. Der Giftmord der Richterin iſt eben— 
ſo über den Rahmen des Werkes hinausverlegt, wie die 
Schickſalstat des ſophokleiſchen Oedipus, der Maria Mag— 
dalena Hebbels und der Rebecca Weit. 

Aus dem ausgezeichneten Tragödienſtoff wurde eine 
ſchwache Novelle. Meyer hat nicht einmal die dramatiſche 
Spannung des Motivs ausgenutzt, mit der dieſe Novelle 
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immerhin noch hätte wirken können, wenn ſchon die Sugge⸗ 
ſtionskraft der geſchloſſenen Form infolge des der Movellen- 
tendenz widerſtrebenden Stoffes ihr verſagt war. 
An der entſcheidenden Stelle, dort wo ſich das Netz um 
das Haupt der Richterin zuſammenzieht, hat Meyer durch 
Ausſpinnung der Selbſtzweck gewordenen Epiſode von Pal- 
mas und Wulfrins Liebe das Intereſſe von der Richterin 
abgelenkt und ſo die Spannung faſt ganz aufgehoben. Die 
Geſchwiſterliebe Palmas und Wulfrins — ein höchſt wirf- 
ſames Motiv als erſchütternde Erſcheinungsform des auf 
die Richterin zuſchreitenden Verhängniſſes — zerſtört jede 
Wirkung, ſobald das Motiv zur ſelbſtherrlichen Epiſode 
wird, wie es hier geſchehen iſt. (Nachträglich wird auch 
noch die Sonderwirkung der Epiſode desavouiert, wenn es 
ſich herausſtellt, daß gar keine Geſchwiſterliebe vorliegt; ſo 
wird die Epiſode erſt recht ein toter Beſtandteil.) Ja, die 
Folgen dieſer Epiſode reichen noch weiter: „Die Mutterliebe 
wirkt nur ſekundär, es iſt das arbeitende Gewiſſen, das die 
Richterin überwältigt,“ erklärt Meyer den Sinn der No— 
velle (an Louiſe v. Francois). Die Furcht Meyers vor der 
direkten Darſtellung ſeeliſcher Konflikte iſt der Grund, daß 
er den Entſchluß der Richterin, den Gattenmord zu ge— 
ſtehen und zu ſterben, nur in zwei Sätzen, ſozuſagen in 
der Form einer Regiebemerkung, berührt. Der Wortlaut 
dieſer Sätze läßt allerdings auch die richtige Erklärung zu: 
die Rückſicht auf das Amt beſtimme die Richterin, aber in 
dem Zuſammenhang, wie fie ſtehen, geben die Sätze unbe- 
dingt den Sinn, die Richterin wolle aus Mutterliebe, um 
Palma den Weg zum Glück zu öffnen, ihre Schuld beken— 
nen. In dieſer irrtümlichen Auffaſſung wird der Leſer noch 
durch einen anderen Umſtand beſtärkt. Die Palma⸗Wulf⸗ 
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rin⸗Epiſode, die durch die Betonung, daß die Blutsver— 
wandtſchaft die große Liebe beider zur großen Sünde 
ſtemple, nur den Zweck zu haben ſcheint, die Reinigung 
Palmas von der Geſchwiſterliebe zum Motiv des Geftänd- 
niſſes der Richterin einzuſetzen, beſtärkt mit ihrer ganzen 
Wucht dieſe falſche Erklärung und läßt die richtige für den 
erſten Moment gar nicht aufkommen. So iſt dem Konflikt 
zwiſchen der Vergangenheit und dem Amt der Richterin 
die Spitze abgebrochen, d. h. das Problem der Novelle ganz 
verwiſcht. Nach dem Entſchluß der Richterin, ſich zu ihrer 
Tat zu bekennen, herrſcht über ihr Schickſal bereits voll— 
kommene Klarheit; zur gleichen Zeit aber verwirrt ſich ihr 
Bild vollkommen. Das Ende der Novelle, das den großar- 
tigen Triumph der „immanenten Gerechtigkeit“ — wie 
Meyer den Grundgedanken der Richterin bezeichnet hat 
(Briefwechſel I, 7) — das vollkommene Sichtbarwerden 
des Problems, hätte bringen können, wirkt infolgedeſſen nur 
dekorativ⸗äußerlich, nur durch die geſchickte mise en scene. 

Die Angela Borgia umfaßt eine Fülle von Vari⸗ 
ationen über das Gewiſſensthema. Das Grundproblem iſt 
durch das dialektiſche Gegeneinander zweier Variationen be— 
leuchtet, die ihrerſeits wieder in mehrere Abwandlungen zer— 
fallen. Der Geſchichte der gewiſſenloſen Luerezia Borgia 
ſteht gegenüber die Erzählung von Angela Borgias „vor— 
lautem Gewiſſen“; mit Angelas Schickſal iſt dann die Ge— 
wiſſenseinkehr des Giulio und des Ippolito d'Eſte, mit 
Luerezias Los der Treubruch Strozzis verknüpft. Die alten 
Novelliſten liebten es, in ihren zykliſchen Rahmenerzählung— 
gen zwei Novellen mit entgegengeſetzter Pointe einander fol— 
gen und durch den fingierten Erzähler kontraſtieren zu laſ— 
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fen. Meyer hat zwei ſolche kontradiktoriſche Novellen in 
höchſt kunſtvoller Weiſe ineinander gearbeitet. 

Der Pescara hat zwei Motive: das eine, die Ver- 
ſuchung des Nicht-Verſuchbaren, ift durch die Todesgewiß— 
heit des Pescara höchſt plaſtiſch ausgedrückt, als zweites 
Motiv tritt hinzu das Gewiſſensproblem des Pescara. 
Meyer wollte durch die Darſtellung des „ſachlichen“ Ge— 
wiſſens das übernommene novelliſtiſche Schickſalsmotiv ver- 
tiefen; er wollte zeigen, daß den Pescara bei der Wahl — 
wenn er eine Wahl hätte! — zwiſchen Italien und Spanien 
keine Gefühlsrückſichten leiten, nur ſachliche Motive beftim- 
men würden. So mußte er Pescara zur Frage der Verſu— 
chung Stellung nehmen laſſen. Pescara ſpricht — und zwar 
mit ſehr ſtarken Abweichungen — über die Gewiſſensfrage 
der Wahl zwiſchen Spanien und Italien. Das genügt nicht! 
Ein Gewiſſensproblem läßt ſich nur durch eine praktiſche 
Entſcheidung löſen und nur durch eine Tat darſtellen; hier 
aber iſt dieſe Probe auf die theoretiſche Stellungnahme in- 
folge des Motivs der Todesgewißheit von vornherein aus— 
geſchloſſen. Die Novelle leidet an dem Fehler, daß ein 
Problem, deſſen Ausgeſtaltung von Anfang an unmöglich 
iſt, doch ſo weit hervortritt, daß es das Grundmotiv ſtört. 
Das Problem iſt als Nebenſache in eine reine Schickſals⸗ 
novelle eingezeichnet. 

In dem Heiligen und der Hochzeit des Mönchs laſſen 
ſich ganz deutlich die Stellen aufweiſen, in denen das innere 
Ereignis und die äußere Geſchichte einmünden aber un— 
vermengt weiterfließen. 5 

Im Heiligen iſt die „Gnade⸗-Epiſode“ — die Ver— 
führung Gnades, der Tochter des Thomas und ihr Tod durch 
die Schuld des Königs — die Erfindung Meyers. Erſt 
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dieſes Motiv, mit dem er den Legendenſtoff bereicherte, trägt 
das Problem hinein in die konventionelle Mirakelgeſchichte. 
Nach der Legende bewirkt die Erhebung des Thomas in den 
Biſchofſtuhl ſeine religiöſe Erleuchtung. Dieſes zentrale 
Ereignis der Legende, die Ernennung des Thomas zum Erz— 
biſchof, iſt in der Novelle beibehalten, gewinnt aber von 
dem Tode Gnades aus geſehen, der als zweites zentrales 
Ereignis konkurrierend hinzutritt, eine ganz neue Beleuch— 
tung und Bedeutung. Jetzt iſt das asketiſche Leben des 
Thomas nicht mehr wie in der Legende eine Wandlung, 
ſondern nur eine neue Erſcheinungsform des Becketcharak— 
ters, ein ebenſo notwendiger Ausfluß dieſes Charakters, 
wie es früher das äſthetiſche Leben geweſen war. So wird 
die nach der Ernennung eintretende Umkehr des Thomas 
zum Teil von Motiven abgeleitet, die von der Ernennung 
ganz unabhängig ſind und auf ein anderes Ereignis (den 
Tod Gnades) hinweiſen: die Ernennung zum Erzbiſchof iſt 
verdrängt aus der zentralen Stellung, die ſie in der Legende 
eingenommen hatte. Der Novelle fehlte die Einheit; ſtatt 
eines hat ſie zwei zentrale Ereigniſſe. Das Novellenmotiv 
und das Legendenmotiv ſtehen neben- und gegeneinander, ſie 
laufen weiter, ohne in eine Einheit zu verſchmelzen, auch 
nachdem das Novellenproblem mit der Erhebung des Tho— 
mas einmündet in die Legendengeſchichte. Die mangelhafte 
Verarbeitung der beiden Elemente verſchuldet die Unklar— 
heiten der Novelle. Das Legendenmotiv läßt die Erklärung 
zu, daß die Umkehr des Thomas aus religiöſer Erleuchtung, 
das Novellenmotiv, daß ſie aus perſönliche Rache erfolge, 
ſtatt daß durch die Verſchmelzung der beiden Elemente in 
eine höhere Einheit, d. h. durch die klare Sichtbarmachung 
des Charakters des Thomas gezeigt würde, daß das Han— 
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deln des Thomas einheitlich aus feinem Charakter fließe 
und die beiden widerſprechenden Erklärungen ſich nur ober- 
flächlich an die einzelnen und äußeren Erſcheinungsformen 
heften, in denen ſich der Charakter des Thomas der Außen⸗ 
welt darſtellt. 

Meyer äußerte, das Gefühl des Leſers könne ſchwanken, 
ob die Rache des Thomas beabſichtigt oder nur durch die 
Verkettung der Umſtände herbeigeführt ſei. Damit hat er 
den Grundfehler der Novelle, die ſchwankende Charak- 
terzeichnung des Thomas, wohl erkannt und aner⸗— 
kannt, ſeine Darſtellung aber nicht gerechtfertigt. Die Um⸗ 
gebung Beckets und Becket ſelbſt darf ſich über die Motive 
der Umkehr täuſchen, die Motive dürfen ſich in unheimlicher 
Weiſe verſchlingen, aber der Leſer darf keinen Moment im 
Zweifel ſein, welche Motive tatſächlich in Betracht kämen. 
„Der Heilige ſei abſichtlich mehrdeutig“, heißt es ein an⸗ 
dermal (an die Francois 21. April 1881). Das heißt 
einen Fehler nachträglich als Abſicht hinſtellen! Ein „mehr— 
deutiger Charakter“ — das iſt die Inkompetenzerklärung 
auf Grund mangelnder Information. So darf ein Menſch 
über einen Mitmenſchen, nie aber der Dichter über ſeine 
Geſtalt, die ſeinem Schöpferblick offen liegen muß, aus⸗ 
ſagen. — „Wie im Hamlet wird hier eine mittelalterliche 
Geſchichte vergeiſtigt und ein mittelalterlicher Gedanke ver- 
tieft und verfeinert,“ ſchrieb Meyer (Briefwechſel II, 354). 
Der Grundfehler der Novelle bleibt: der neue Sinn iſt 
nicht wirklich in die Geſchichte gebannt und die vertiefte 
Pſychologie iſt nicht wirklich Geſtalt geworden. 

Die „Hochzeit des Mönchs“ geht, wenn auch 
nur mittelbar, auf Macchiavelli zurück. Dieſer erzählt in 
feinen florentiniſchen Geſchichten den Treubruch Buondel— 
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monte's, der feine Braut verläßt, um, in plötzlicher Lei— 
denſchaft entbrannt, ein anderes Mädchen zu freien, und 
den Tod des Treuloſen durch das Schwert der Sippe der 
verratenen Braut. 

Das Novellenmotiv (die Geſchichte von dem treuloſen 
Bräutigam) hat Meyer jahrzehntelang beſchäftigt und in 
feiner der Novellengeſtalt zuſtrebenden Phantaſie eine im- 
mer ſtärkere Konzentration und Verſinnbildung gefunden, 
bis ſich dieſer Umgeſtaltungsprozeß (deſſen Stufenfolge 
mehr balladeske Faſſungen zeigen) in der Hochzeit des 
Mönchs vollendet hat. — Das Ringſymbol, deſſen Keim 
ſchon in der zweiten Balladenfaſſung vorhanden, iſt Meyers 
Erfindung. Der Ring gibt den Anſtoß zu dem Verrat des 
Mönches an der Braut, der in der Folge der Ereigniſſe 
den Mönch und Antiope das Leben koſten ſoll. Alles dreht 
ſich um den Ring: der Ring bringt den Wendepunkt in die 
Geſchichte; er iſt die Fleiſchwerdung des Schickſals. Die 
Irrationalität des Lebens — die Weltanſchauung der No— 
velle — iſt in dem Ring verſinnbildet. Mit der ſuggeſtiven 
Plaſtik des Ringſymbols hat Meyer das Movellenmot'v 
des Macchiavelli der novelliſtiſchen Vollendung zugeführt: 
der treuloſe Bräutigam oder der verlorene Ring. 

Doch mit der Geſtaltung der Faſſadengeſchichte hat er 
ſich nicht begnügt. Die banale und einfache Geſchichte des 
treuloſen Bräutigams iſt zur Problemnovelle des haltloſen 
und haltungsloſen Menſchen vertieft. Dies geſchieht durch 
das Mönchsmotiv: bei Meyer iſt der treuloſe Bräutigam ein 
entkutteter Mönch. Durch die Beziehung auf dieſes neue 
Motiv gewinnt — ebenſo wie die Umkehr des Thomas durch 
das Gnademotiv — der Treubruch des Bräutigams eine 
tiefere Bedeutung. Er iſt in den Zuſammenhang des Treu— 
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bruchs an ſich ſelbſt gebracht, als notwendige Folge des Ver— 
gehens gegen das Stilgeſetz des eigenen Lebens geſchaut. 

Aber die Vergeiſtigung der Geſchichte, die Vertiefung 
des Charakters — ſo klar auch das Streben des Dichters 
ſein mag — iſt hier noch viel weniger durchgeführt als in 
dem Heiligen. Statt das Problem in eine Geſchichte umzu— 
ſetzen, hat Meyer zwei Geſchichten aneinandergereiht. Der 
Geſchichte vom treuloſen Bräutigam iſt die Erzählung vom 
entkutteten Mönch vorausgeſtellt als Angabe des Stand— 
punktes, von dem aus die zweite Novelle geſchaut werden 
will. So zerfällt die Hochzeit des Mönchs eigentlich in 
zwei Novellen. Die erſte, die das Problem herausarbeitet, 
wirkt, da ſie auf das engſte zuſammengedrängt iſt, wie ein 
Vorſpiel. In der dramatiſch belebten Handlung und dem 
plaftifch-fuggeftiven Ringſymbol der zweiten Novelle hin— 
gegen wird das Problem nicht ſichtbar. So überſchattet 
dieſe vollendet geſtaltete Faſſadengeſchichte mit ihrem ablen- 
kenden Eigenleben vollkommen das intime und geſtaltloſe 
Problem und zerreißt damit zugleich die auf dem Problem 
beruhende Einheit der beiden, nun zerfallenden, Teile der 
Novelle. Meyer hat den Kompoſitions- und Geſtaltungs⸗ 
fehler, den er wohl bemerkt hatte, durch einen höchſt kunſt— 
voll verkleideten Kommentar zu beheben geſucht. Durch 
Dante, dem die Novelle in den Mund gelegt iſt, läßt er am 
Eingang das Problem erklären und den Zuſammenhang der 
zwei Teile aufweiſen. 
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Die dramatiſch⸗bewegten, pathetiſchen Geſchichten ver- 
hüllen wie ein fremdes Prunkgewand die intimen Probleme. 
Die Erfindung Meyers ſind: Verführung der minder— 
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jährigen Tochter durch den Freund des Vaters (Der Hei— 
lige), Bruch des Mönchsgelübdes (Hochzeit des Mönchs), 
Tod von der Hand des Geliebten (Jürg Jenatſch), Gatten 
mord (Richterin), doppelt ehebrecheriſche Liebe des Richters 
zur Sünderin (Angela Vorgia). Der in ſtrengſter Zucht 
lebende Meyer hat die unzüchtigſte Phantaſie, die Keller 
und Storm geradezu zum moraliſchen Aergernis wurde. 

Wir ſahen, daß Meyer mit der Einführung neuer Mo— 
tive die Vertiefung des übernommenen Stoffes durch ein 
Problem bezweckt. Doch in der konkreten Einkleidung die— 
ſer Motive, vollends aber in ihrer Ausgeſtaltung, macht 
ſich zum Nachteil der Problemdarſtellung die deforativ-pit- 
toreske Tendenz der Phantaſie Meyers geltend. Die Luſt 
des Künſtlers an der Leidenſchaft als Schauſpiel, die 
Freude des Aeſtheten an dem Pittoresken, die Bewunde— 
rung des Schwachen für das Brutale führt zu einer pit— 
toresk⸗pathetiſchen, dramatiſch⸗bewegten, epiſodiſch-geglieder— 
ten Handlung, die zum Selbſtzweck geworden von den in— 
timen Problemen ablenkt, ſtatt ſie in Bewegung umzu— 
ſetzen. 

Die leidenſchaftlich-bewegte, geſtaltenreiche Handlung 
ſollte die Novelle der Tragödie annähern. Dieſe pathetiſch— 
tragiſche Steigerung meint Meyer in erſter Linie, wenn 
er von ſeinem „Shakeſpeariſieren“ ſpricht: (gewiſſe Shake— 
ſpeare-Reminiſzenzen, wie fie befonders in der Hochzeit des 
Mönchs auffallen, ſind, weil rein ſtoffliche Entlehnungen, 
nicht von Bedeutung). Das Entſcheidende iſt der verführe— 
riſche und irreführende Einfluß Shakeſpeares auf die Ge— 
ſtaltung, auf den Ausbau der Handlung. Bei Shakeſpeare 
iſt die reiche und bewegte Handlung, wie alle Maß- und 
Schrankenloſigkeit, die Aeußerungsform der Leidenſchaft, 
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die das ganze Werk geſchaffen hat und durchglüht. Die Be⸗ 
wegtheit der Novellen Meyers hingegen iſt nur deforativ- 
pittoresk. Die Handlung iſt nicht die Geſtalt ſeiner Pro⸗ 
bleme und nicht der Rhythmus ſeiner Leidenſchaft, ſondern 
ein Gewand, in deſſen „würdevollen Purpurfalten“ — wie 
es in einem Gedichte Meyers heißt — ſich keine lebendige 
Geſtalt abzeichnet, ein der nach der Vereinfachung ſtreben⸗ 
den Novellenform widerſprechender Reichtum. 

Der Inhalt der Novellen — die pſychologiſchen, ethi— 
ſchen und hiſtoriſchen Probleme — iſt nicht in die Geſchichte 
umgeſetzt (ich übertreibe, um das Prinzipielle ſcharf hervor— 
treten zu laſſen!), und die pathetiſch-dramatiſche Handlung 
iſt nur Faſſade. Die Faſſadengeſchichten behalten ihr Eigen⸗ 
leben und das intime Problem wird nicht lebendig. Der 
Geiſt hat kein Relief und dem Geſicht fehlt die Seele. 
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Viertes Kapitel / Die Novellenform 


Facon ift alles. / C. F. Meyer. 


Der Zuſchauer! 

Von dem Standpunkt des Zuſchauers aus ſind Leben 
und Kunſt Meyers und die Weſeneinheit beider zu erfaſſen. 

Der Mann, der als Zuſchauer durch das Leben gegangen, 
hat in ſeinem Werk das Leben vom Standpunkte des Zu— 
ſchauers dargeſtellt: der Lebensäſthet konnte nur Aeſtheten— 
kunſtwerke ſchaffen. Die Lebensgeſte des Dichters wurde 
die Kunſtform ſeiner Werke. Die Lebensfremdheit des 
Menſchen und die Lebloſigkeit der Werke ſind Folgeerſchei— 
nungen der Geſtaltungsunfähigkeit. Der Mann, der aus 
Mangel an aggreſſiver Kraft ſein Leben nicht geſtaltet, 
bleibt ein Zuſchauer, ein Aeſthet. Schriftſteller, die aus 
Mangel an Geſtaltungskraft keine Formen ſchaffen können, 
ſchauen ihren Stoff in übernommenen Formen: ſie ſchrei— 
ben Aeſthetenkunſtwerke. Der Aeſthet und die 
Aeſthetenkunſtwerke ſind leblos. Nur die Geſtalt lebt, der 
Stoff iſt tot. Erſt der Lebensſtoff lebt, den ein Mann 
mit ſeinem Erleben geballt oder ein ſchöpferiſcher Künſtler 
in eine Geſtalt geſchaut hat. Formloſigkeit iſt zuletzt Man— 
gel an Männlichkeit. Nur der Mann ſchafft Formen im 
Leben und in der Kunſt: Formung iſt Zeugungskraft. Nur 
der Mann zeugt, nur der Mann herrſcht, nur der Mann 
iſt Schöpfer. Geſtalt iſt Herrſchaft der Form über den 
Stoff: die Form zeugt das Kunſtwerk. 

Der Aeſthet läßt das Leben an ſich herantreten und über— 
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nimmt die Form feines Werkes: er empfängt. Aeſthet und 
Aeſthetenkunſtwerke haben etwas Feminines. 

Das Leben des Aeſtheten iſt dekorativ und ſeine Werke 
haben dekorative Form und keine organiſche Geſtalt. 

Organiſche Geſtalt und dekorative Dar- 
ftellung! Nur ein Schöpfer, der Einheit von Menſch 
und Schickſal viſionär erlebt, kann Menſch und Schickſal 
und das Verwachſen beider aus einem Zentrum geſtalten, 
Seele und Form in ſeiner Dichtung in eins ſchauen und als 
Einheit ſchauen laſſen. Dieſe Einheit von Geiſt und Leben 
iſt aller lebendigen Kunſt Vorausſetzung und Merkmal. 
Die organiſche Geſtalt iſt Einheit von Geiſt und Leib. 

Der Schriftſteller (der nicht ſchöpferiſche Geiſt) gibt ſtatt 
der Wahrnehmbarmachung des zentralen Zuſammenhanges 
(Geſtalt) Ausſchnitte in Bildern; fein Werk iſt nicht von 
innen geſchaut und nicht um ein Zentrum geſchichtet, wie 
einem Gegenſtand und nicht wie der Schöpfer der Schöp— 
fung ſteht er ſeinem Stoff gegenüber, er geſtaltet mehr 
von außen als von innen, er beſchreibt eher als er geſtaltet. 
Menſch und Schickſal ſind nicht eins in ſich und nicht in 
eins verwachſen, ſie berühren ſich, aber verwachſen nicht: 
die Einheit iſt nur dekorativ. Die Darſtellung geſchieht von 
einem Standpunkt, von dem aus die Einheit da zu ſein 
ſcheint. Der Stoff iſt nicht geformt, ſondern durch eine 
flächenmäßige Darſtellung vereinfacht, das heißt die Ein⸗ 
heit von Form und Inhalt iſt gewonnen durch Verzicht auf 
Inhalt. Die Form iſt fertig übernommen und der Inhalt 
iſt äußerlich mit der fremden Form verſchmolzen, das heißt 
die Form iſt formell. Die dekorative Darſtel⸗ 
lung iſt eine formale Kompoſition und 
keine Formung. 
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Die organiſche Geſtalt iſt Stil aus Reichtum, die de— 
korative Darſtellung iſt Stil aus Armut. 

Meyers Novellen haben keine organiſche Ge— 
ſtalt, nur eine dekorative Form. 

Für Meyer iſt „Novelle“ nicht Name, ſondern Ver— 
pflichtung, nicht gleichgültige Bezeichnung für eine kurze 
Erzählung oder einen kleinen Roman, ſondern die ſynthe— 
tiſche Form der alten Novelliſtik: die Novelle verpflichtet 
ihn zur organiſchen Geſtalt. Er wählt die Novelle zur Form 
ſeiner Werke, weil er die analytiſchen Formloſigkeiten des 
Romans und der zeitgenöſſiſchen Novelle, die inhaltliche 
Breite und die pſychologiſche Analyſe verwirft und nach 
der Umſetzung des innern Geſchehens in eine äußere Ge— 
ſchichte, das heißt nach Geſtalt ſtrebt. „Jetzt verlangt man 
von mir einen Roman. Und ich haſſe die Breite, die ſoge— 
nannte Fülle.“ (Briefwechſel I. 447.) Die Novelle analy⸗ 
ſiert nicht, in ihr iſt alles Seeliſche in die Form gebannt. 
Die Geſchichte, in der das innere Geſchehen ſichtbar wird, 
iſt die Geſtalt der Novelle. 

Doch Geſtalt und Einheit der echten Novellenform iſt in 
Meyers Werken nur Tendenz, nicht Leiſtung. Seine No— 
vellenform iſt nur dekorativ: die Inhalte ſind vereinfacht, 
nicht geformt und die Form iſt nicht das Sichtbarwerden 
des Inhalts. Statt einer Geſchichte gibt er einzelne Bil— 
der, in denen ſich das Geſchehen einem Zuſchauer darſtellt, 
und dieſen Bildern ſucht er durch ſinnliche Plaſtik Relief 
zu geben. Das Stilmerkmal ſeiner Novellen iſt: bei einer 
gewollten Plaſtik der Teile Fehlen der innern Einheit. Die 
Technik der Novellen iſt: Aufbau in Bildern (Situations— 
technik) und ſinnliche Plaſtik. 


J. Die dekorative Darſtellung 


1. Der Zuſchauer 


Meyer zieht ſich auf den Standpunkt des Zuſchauers 
zurück. re 

Der echte große Novelliſt und jeder organiſche Geſtalter 
erzählt (oder ſtellt dar) vom Standpunkt ſeiner Allwiſſen⸗ 
heit: er ſteht als Schöpfer im Mittelpunkt und über dem 
Geſchehen; in ſeiner Darſtellung macht er das Verwachſen 
von Seele, von Tat und von Schickſal klar und ſichtbar, 
er verbindet die entſcheidenden Motive und die beftimmen- 
den Zuſammenhänge in ein geſchloſſenes, zwingendes Gan⸗ 
zes, in die Handlung (Geſchichte), in der Seele, Tat und 
Schickſal zu organiſcher Einheit verwachſen. 

Meyers Darſtellungsperſpektive hingegen iſt die des Zu— 
ſchauers, der Erlebtes erzählt. Der Zuſchauer ſteht inmitten 
des Geſchehens, nicht über dem Geſchehen und ſteht mit 
beſchränkter Ausſicht, Ueberſicht und Einſicht inmitten der 
Ereigniſſe. Er ift beſchränkt auf die Wiedergabe des Sinn- 
lich⸗Wahrnehmbaren, wie es ſich ihm empiriſch dargeſtellt 
hat; ihm erſchließt ſich das Geſchehen in räumlich;zeitlichen 
Einheiten: in Situationen, er ſieht nur eine Reihe von Si⸗ 
tuationen, das heißt nur die Faſſade der Geſchichte. Er 
kennt weder die Motive der Perſonen, noch den tatſächli— 
chen Zuſammenhang der Ereigniſſe, alſo nicht die alles er— 
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klärende, das Ganze verbindende Einheit. So muß er Mo- 
tive im Dunkeln laſſen und kann die Zuſammenhänge nur 
ſchildern, wie ſie ihm ſich darſtellen; die letzte Einheit kann 
er nur ahnen laſſen, wie ſie ſich von ſeinem, nicht das Ent— 
ſcheidende ſichtenden Standpunkt erſchließen läßt. Er er— 
zählt nicht die letzte Einheit, er beſchreibt nur ihre Ele— 
mente; er bringt keine Handlung, nur Szenen, 
ſeiner Erzählung fehlt die Geſchloſſenheit: ſie iſt geſtaltlos. 

Durch die Gleichſetzung der Darſtellungsart Meyers mit 
der Erzählung eines Zuſchauers und der Gegenüberſtellung 
einer ſolchen Zuſchauer-Erzählung mit der Novelle habe 
ich abſichtlich übertrieben, um den prinzipiellen Unterſchied 
klar ſichtbar zu machen. Selbſtredend iſt der Zuſchauer, 
von deſſen Standpunkt aus Meyer erzählt, kein realer 
Zuſchauer, deſſen empiriſch eingeengter Geſichtskreis als ge— 
gebene und unabänderliche Vorausſetzung das Gebiet des 
Darſtellbaren für Meyer abgrenzte, ſondern ein ide el— 
ler Zuſchauer, deſſen Einſicht und Ueberſicht nur inſofern 
als beengt angenommen wird, als zur Rechtfertigung der 
Begrenztheit der Darſtellung notwendig, das heißt die Be— 
grenztheit des Zuſchauers deckt ſich mit den Grenzen der 
Geſtaltungskraft Meyers. Meyer wählt die Situationen 
(Bilder) ſeiner Novellen ſo, daß ſich in ihnen die Seele 
der Menſchen und der Zuſammenhang der Erzählung mög- 
lichſt klar ſpiegle und erſt von dieſen Situationen aus be— 
ſtimmt er den Geſichtskreis des prätendierten Zuſchauers. 
Er ſucht alſo den Zuſchauer dem im Mittelpunkt ſtehenden 
Dichter und dem vom Dichter in den Mittelpunkt geſtell— 
ten Leſer anzunähern, d. h. er ſucht mit ſeiner flächenartigen 
Darſtellung, ſoweit als nur möglich, an die dreidimenſio— 
nale Geſtaltung heranzurücken: er trebt nach dem Mittel— 
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punkt. Aber trotz dieſer Annäherung bleibt der prinzipielle 
Unterſchied: die Brechung des Zuſammenhangs durch die 
Spiegelung im Zuſchauer. Iſt doch ſelbſt die geformteſte 
Novelle „Der Heilige“ vielfach unklar, und Meyer rechtfer— 
tigt in der Novelle und in ſeiner nachträglichen Exegeſe das 
Halbdunkel als notwendige Folge der mangelhaften Ueber— 
ſicht und Einſicht des Armbruſters, der die Novelle erzählt. 

„Alle Teile ſollen ausnahmslos auf einen Mittelpunkt 
hinſchauen. Die Perſonen ſchildere ich nur ſo, wie ſie den 


Mithandelnden erſcheinen!“ (Meyer zu Adolf Frey.) Auch 


der Mithandelnde ſteht nicht im Mittelpunkt, ſelbſt dann 
nicht, wenn er die Hauptperſon iſt. (Wir werden übrigens 
ſehen, daß der Mithandelnde, an dem ſich Meyers Darftel- 
lung orientiert, kaum mehr als ein Zuſchauer iſt.) 

Der Wert dieſer Aeußerung beruht nicht auf dem Auf— 
ſchluß über die Technik — dieſe iſt ja an den Novellen ſelbſt 
klar zu erkennen — ſie iſt wichtig, da ſie zeigt, wie Meyer 
aus dem notgedrungenen Verzicht, den der Rückzug auf den 
Zuſchauerſtandpunkt bedeutet, ein Programm macht. Die 
Darſtellung vom Zuſchauerſtandpunkt war ein inſtinktives 
Vorgehen zur Umgehung der Geſtaltung: die dekorative 
Darſtellung als Kompenſation für die organiſche Geſtalt. 
Das inſtinktive Vorgehen hat Meyer als Theorie gefaßt 
und durch dieſe Theorie die Darſtellungsart der Novellen 
nachträglich gerechtfertigt. Meyer ſtellte ſich jetzt bewußt und 
abſichtlich auf den Zuſchauerſtandpunkt und ſah in dieſer 
Darſtellungsart, die er nun forcierte und übertrieb, einen 
Vorzug ſeiner Werke: der inſtinktive Notbehelf wurde Pro— 
gramm und die Ausführung des Programms artete aus in 
Manier. Die Situationstechnik bedeutet Geſtaltloſigkeit. 
Meyer aber ſah in ihr einen Vorzug. Das theoretiſche Pro- 
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gramm beſtärkte Meyer in feiner Zerlegungstendenz: er 
ſuchte nun die Novellen ſoweit als möglich und womöglich 
ausſchließlich in Situationen aufzubauen. Damit zerriß er im- 
mer mehr und mehr den Zuſammenhang; gegen das Ende 
ſeines Schaffens wurden die Novellen immer geſtaltloſer. 

Dazu kam noch Meyers Streben nach ſinnlicher 
Plaſtik. Die Vorliebe und das Vorurteil für ſinnliche Pla— 
ſtik wirkte mit, um Meyer auf dem Weg der Situations— 
technik feſtzuhalten und weiterzutreiben. 

So wird Meyers Novellentechnik durch die parallel lau— 
fenden Tendenzen der Situationstechnik (Darftel- 
lung vom Zuſchauerſtandpunkt) und der ſinnlichen 
Plaſtik beſtimmt. Beide haben ihren Urſprung in der 
mangelnden Geſtaltungskraft. Von einem inſtinktiven Not⸗ 
behelf werden beide zu einem theoretiſch begründeten Poſtu— 
lat, und ihre gewollte Durchfuhrung endete in Manier. 

Die zwei Tendenzen ſtützten und verſtärkten ſich gegen— 
ſeitig. Der Zuſchauerſtandpunkt drängte, alles in Bildern 
zu ſchauen: das Sinnlich-Anſchauliche wurde ein wichtiges 
Darſtellungsmittel. Und da die ſinnliche Plaſtik für eine 
Tugend galt, rechtfertigte fie ihrerſeits die Darſtellungs— 
art, die ihr einen ſo weiten Spielraum gab. 


2. Die ſinnliche Plaſtik 
a. Dichtung und bildende Kunſt 

Was iſt Sinn und Wert der ſinnlichen 
Plaſtik in Werken der Dichtung? 

Wohl über keine andere Frage der Aeſthetik herrſcht in 
Theorie und Praxis ſolche Unklarheit und ſolcher Wider— 
ſpruch. Die Inſtinktunſicherheit und Verranntheit der Theo— 
rethiker und die inſtinktive Unklarheit der ihr Werk theo— 
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retiſch rechtfertigenden Dichter haben die Frage heillos ver- 
wirrt. Die Begriffsverwirrung der anſchauungsloſen Theo— 
retiker und die Stilverwirrung gewiſſer Dichtungen geben 
ſich gegenſeitig Halt. Das klaſſiſche Beiſpiel in Deutſchland 
für die Begriffsverwirrung iſt Friedrich Theodor Viſcher, 
für die Stilverwirrung Conrad Ferdinand Meyer. 

Schon in dem mangelhaften Wortgewiſſen verrät ſich die 
Unſicherheit. Die Ausſprüche Viſchers und Meyers und faſt 
aller, die dieſe Frage berühren, laſſen ſich kaum faſſen, da- 
her auch kaum widerlegen; ihre Terminologie iſt ſo allge— 
mein und unklar, daß man nicht weiß, ob ſie die ſelbſt— 
verſtändlichſte Banalität oder den unglaublichſten Unſinn 
geſagt haben. In Wirklichkeit pendeln ſie wohl ahnungslos 
zwiſchen beiden. Dank der Unbeſtimmtheit ihrer Ausſprüche 
können ſie immer nach der entgegengeſetzten Seite auswei— 
chen, wenn man entweder die Banalität oder den Unſinn der 
Behauptungen nachgewieſen hat. Die ganze Unklarheit zeigt 
ſich ſchon in dem verantwortungsloſen Gebrauch der Worte: 
Geſtalt, Plaſtik, ſinnlich und ſichtbar; man weiß nie, ob 
dieſe Worte im engeren oder weiteren, im konkreten oder 
übertragenen Sinne gebraucht ſind und verſtanden werden 
ſollen. Einmal iſt Geſtalt Synonym von Körper (d. i. Ver— 
wechſlung der künſtleriſchen Geſtalt mit dem empiriſchen 
Körper); dann wieder ſpricht man von der ſinnlichen oder 
ſichtbaren Geſtalt eines Dichtwerkes (d. i. Verwechſlung der 
Geſtalt der bildenden Kunſt mit der dichteriſchen Geſtalt) 
uſw. Um klar zu ſehen, müſſen wir uns auf die Grundtat— 
ſachen aller Kunſt beſinnen. 

Was iſt das gemeinſame Merkmal von Dichtung und 
bildender Kunſt? Die Geſtalt. Was unterſcheidet fie? 
Der Stoff, in dem ſie die Geſtalt formen. 
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Jedes Kunſtwerk ift die Geſtaltwerdung einer Viſion: 
die Verſinnbildung des Geiſtes in der Materie. Das Kunft- 
werk iſt ein Symbol. Die Kunſt erſetzt die Totalität der 
Wirklichkeit durch die Geſchloſſenheit der Form: das Kunſt— 
werk wirkt durch die Geſchloſſenheit der Form, durch die 
Geſtalt. Das Kunſtwerk iſt vereinfachte und geſteigerte 
Wirklichkeit: das Kunſtwerk iſt illuſioniſtiſch. 

Die Auswahl aus den Elementen der Wirklichkeit iſt die 
Stiliſierung. Die Dichtkunſt ſtiliſiert die Wirklichkeit, in— 
dem ſie das Wort, die bildende Kunſt, indem ſie die Ober— 
fläche (die Erſcheinung) zu ihrem Ausdrucksmittel, d. h. 
zum Stoff ihrer Geſtalt macht. 

Geſtalt iſt der in eine geſchloſſene Form geballte Stoff. 
Geſtalt der Dichtung iſt Geſchloſſenheit des Nacheinander. 
Geſtalt der Kunſt iſt die Geſchloſſenheit des Nebeneinander. 
Die vollendete Geſtalt der Kunſt iſt die vollkommen geſchloſ— 
ſene Oberfläche: die Statue. Die vollendete Geftalt der 
Dichtkunſt iſt die ganz geſchloſſene Handlung: die Tragödie. 

Die Kunſt ſteigert die Wirklichkeit durch Stiliſierung und 
verzichtet infolge ihrer Stiliſierungstendenz auf die Allſei— 
tigkeit der Wirklichkeit. Jede Kunſt kann nur die Wirk— 
lichkeitsinhalte geſtalten, für die ſie in ihrem Stoff (dem 
Subſtrat ihres Stiles) ein Ausdrucksmittel beſitzt, d. h. 
nur ſolche Inhalte darſtellen, die ihr Stil zuläßt. Die 
bildende Kunſt kann nichts Seeliſches, die Dichtkunſt nichts 
Körperliches geſtalten. Nur die Suggeſtion von etwas 
Seeliſchem kann die Kunſt erwecken, niemals etwas Seeli— 
ſches wirklich darſtellen. Und ſo ergeht es der Dichtung mit 
dem Körperlichen. Die Dichtung iſt gezwungen, die Vorſtel— 
lung des geſchilderten Körpers vorauszuſetzen, da ſie nur 
eine bereits vorhandene Anſchauung des Körperlichen ſug— 
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gerieren kann. Die bildende Kunſt braucht für das Seeli— 
ſche, die Dichtung für das Körperliche die Mithilfe der dar- 
ſtellenden Phantaſie des Genießenden. Die Darſtellung des 
Seeliſchen in der Kunſt und des Körperlichen in der Dich— 
tung iſt zuletzt immer hoffnungslos, weil unmöglich. Die 
Dichtung iſt nicht anſchaulich und die Kunſt nicht ausdrucks⸗ 
voll. 

George Moore verulkt die Kunſthiſtoriker, die den Sinn 
des Lächelns der Mona Liſa ſo widerſpruchsvoll deuten: 
Mona Liſa belächle wohl all den Unſinn. Auch der berühmte 
Schild des Achill dürfte lächeln über die Aeſthetiker, die 
feine Anſchaulichkeit preiſen. Die fi) vollkommen wider- 
ſprechenden Nachzeichnungen, zu denen Homers Schilderung 
verleitet hat, haben einen einzigen gemeinſchaftlichen Zug: 
die vollkommene Verſchiedenheit von den Schilden, die man 
in Hiſſarlik ausgegraben und die uns zum erſtenmal eine 
beiläufige Vorſtellung von dem Achillesſchild gegeben ha— 
ben. 

Was iſt alſo Sinn und Wert der ſinnlichen Plaſtik in 
der Dichtung? 

Das Sinnlich-Anſchauliche (ſinnliche Plaſtik) iſt keine 
dichteriſche Form und niemals Form der dichteriſchen Ge— 
ſtalt, es iſt ein dekorativer Nebeneffekt zur Ausſchmückung 
der durch Formung des Seeliſchen geſchaffenen Geſtalt. Das 
Sinnlich⸗Anſchauliche iſt nicht die Form der dichteriſchen Ge— 
ſtaltung, ſondern ein Suggeſtionsreiz der dichteriſchen Dar- 
ſtellung. 

Wie kann die dichteriſche Darſtellung die Suggeſtion des 
Sinnlich-Anſchaulichen erwecken? Oder um die Termino— 
logie des Leſſingſchen Laokoon zu gebrauchen: was wirkt 
maleriſch in der Poeſie? 
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[Leſſings Antwort läßt ſich kaum richtig formulieren, weil 
die Frage bei ihm nicht richtig geftellt ift. Er vergleicht im- 
mer das Maleriſche in Poeſie und Malerei und damit Poe— 
fie und Malerei auf Grund eines falſchen tertium com- 
parationis, denn das Maleriſche iſt für die Poeſie eine 
Detailwirkung der Darſtellung, für die Malerei aber die 
Form der Geſtaltung. Das richtige tertium comparationis 
zwiſchen Dichtung und bildender Kunſt iſt die Geſtalt. Doch 
Leſſing wollte ja gar nicht die Grenzen von Poeſie und Male— 
rei mit prinzipieller Schärfe feſtſetzen, er begnügte ſich mit Ein- 
zelbemerkungen „über die Grenzen der Malerei und Poe— 
fie! — fo lautet der Untertitel des Laokoon. „Es find alſo 
mehr unordentliche Kollektaneen zu einem Buche, als ein 
Buch.“ Die treffenden Bemerkungen werden erſt irrefüh— 
rend, wenn man ſie als prinzipielle Ausſprüche nimmt, wo— 
für ſie gar nicht gelten wollen. Leſſings theoretiſche Schrif— 
ten ſind überhaupt Kampfſchriften, ſeine Theorien Kampf— 
theorien. Man mißverſteht Leſſing leicht, wenn man ver— 
gißt, wohin er zielt: man wird entweder die Klarheit ſeiner 
Einſicht unterſchätzen oder in ſchülerhafter Unterordnung aus 
ſeinen Bemerkungen eine kurzſichtig-pedantiſche Theorie 
machen, wenn man nicht mit in Rechnung ſtellt, daß er die 
Theorie im Dienſte ſeiner polemiſchen Zwecke nach gewiſſen 
Seiten vollkommen ausgeſtaltet, andere aber, die ihn we— 
niger intereſſieren, im Dunkeln läßt. Die Polemik des Lao— 
koon richtet ſich gegen die Unanſchaulichkeit der zeitgenöſſi— 
ſchen beſchreibenden Dichtung. Leſſing verlangt durchaus 
nicht — wie Friedrich Theodor Viſcher tun wird —, daß 
ein Dichter maleriſch (plaftifh) fein ſoll, behauptet auch 
nicht, die maleriſche Darſtellung ſei eine weſentliche Tugend 
des Dichters. Er zeigt nur, wie der Dichter darſtellt und 
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darftellen muß, wenn er auf malerifhe Wirkungen aus⸗ 
geht und führt den Nachweis, daß die vielbewunderten be— 
ſchreibenden Gedichte Hallers und Ewald v. Kleiſts un— 
maleriſch find, weil fie nicht den von großen Dichtern in- 
ſtinktiv befolgten Regeln der maleriſchen Beſchreibung ent— 
ſprechen. So beweiſt Leſſing, daß es ganz falſch wäre, wenn 
die Poeſie, um maleriſch zu ſein, die Malerei und umgekehrt 
die Malerei die poetiſche Beſchreibung nachahmte, da es 
ganz andere Inhalte ſeien, die in der Poeſie und in der 
Malerei anſchaulich wirkten.] 

Die Suggeſtion des Sinnlich-Anſchaulichen erweckt 
in der Dichtung die zeitliche Detaillierung eines finn- 
lichen Vorganges. Die Kunſt hingegen bringt Darftel- 
lung des Sinnlich-Anſchaulichen in räumlicher De 
taillierung des in einem einzelnen Moment feſtgehaltenen 
Körpers. Die Dichtung gibt kein räumliches Detail der 
Einzelbilder, aus denen ſie den ſinnlichen Vorgang ſukzeſſive 
aufgebaut hat; die Kunſt verfolgt nicht die zeitlichen Ver— 
änderungen der Bilder, in die fie die Erſcheinung augein- 
anderbreitet. Das Sinnlich-Anſchauliche in der Dichtung iſt 
eine Suggeſtion, erzeugt durch Darſtellung der Be— 
wegung, die ſich an Körpern vollzieht. Das Sinnlich-An⸗ 
ſchauliche der Kunſt iſt Wirklichkeit, geſtaltet in der 
unbewegten Oberfläche von Körpern. 

Die Gabe des maleriſchen Sehens und der ſuggeſtiven 
Veranſchaulichung des Sinnlichen iſt durchaus nicht aus— 
ſchlaggebend für einen Dichter. Es gibt große Menfchen- 
geſtalter, wie Doſtojewski und Stendhal, die dieſe Gabe 
faſt gar nicht oder, wie Goethe, nur in geringem Maße 
beſitzen, und andererſeits ſchwache Geſtalter, wie d' Annunzio, 
die mit dieſem Talent verblüffen. Keller und Flaubert be— 
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ſitzen beides in genialer Fülle, die innere wie die ſinnliche 
Plastik. 31 

[Die typiſche Literatenbemerkung, Goethe ſei ein Augen— 
menſch, iſt ein ſich forterbendes Dogma der Literarhiſtoriker 
und, ſeit Heine von den hellen Griechenaugen Goethes ge— 
ſprochen, allgemeine Ueberzeugung. Das ſonſt ſo inſtinkt— 
ſichere, einzigartige, ja einzige Goethe-Buch Friedrich Gun— 
dolfs macht dies falſche Dogma ſogar zu einem Grundzug von 
Goethes Weſen. Einen Augenmenſchen dürfte man Goethe 
allenfalls nennen, wenn man ſich bewußt bliebe, dies Wort 
in übertragenem Sinne zu gebrauchen, wenn man damit 
Goethe nur im Gegenſatz zu einem weltblinden Gehirnmen— 
ſchen bringen wollte, darunter den Wirklichkeitsſinn und die 
Beobachtungsgabe verſtünde, das was der volkstümliche Aus— 
druck „ein offenes Auge“ meint. Aber niemals dürfte damit, 
wie es allgemein und auch bei Gundolf geſchieht, ein ent- 
wickeltes Raum-, Farben⸗ und Material-Empfinden Goe— 
thes gemeint ſein. Un homme pour qui le monde 
visible existe, wie das berühmte Programm- und Bekenner— 
wort Theéophile Gautiers lautet, war Goethe nicht. 
Gundolfs Worte „die ausgebildete Sinnlichkeit und die 
ſpezifiſch bildneriſche Einſtellung von Goethes Auge“ ſind 
vollkommen falſch. Goethes Auge war gebildet, aber bildlos. 
Darum blieb ſeine von früheſter Jugend bis in das ſpäteſte 
Alter unermüdlich betriebene Kunſtbildung eine hoffnungs— 
loſe Liebhaberei und ihr einziges Reſultat eine falſche Kunſt— 
theorie, die ſchwachen Künſtlern zum Verhängnis und 
Kunſtſchwätzern zum Vorbild wurde. Das Haus in Weimar 
iſt Entlarvung und inappellables Urteil. Es iſt häßlich nach 
größter Anſtrengung. Schon die erſten Eindrücke ſind ver— 
nichtend: die in Holz und bei dieſem Raum- und Größen— 
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verhältnis unmögliche Renaiſſance-Treppe und die Gips⸗ 
Abgüſſe nach der Antike. Und ſo geht es weiter. Jedes 
Raumverhältnis und jede Farbenzuſammenſtellung iſt eine 
Beleidigung. Nicht der kleinſte Gegenſtand, der reizvoll 
wäre. Alles iſt unſinnlich und weil anſpruchsvoll und ge- 
bildet, beſonders unerträglich. Die Irrtümer, aber nichts 
von der guten Kunſt der Zeit, hat der eigenwillige Bau⸗ 
herr in fein Haus aufgenommen. Die Eindrücke des koſtbar⸗ 
einfachen, ſelbſtverſtändlich ſchönen, väterlichen Hauſes in 
Frankfurt haben blinde Augen getroffen. Die Inſtinktloſig⸗ 
keit auf dem Gebiet der Kunſt iſt durchaus eine individuelle 
Eigenſchaft Goethes, die weder mit der Zeit, in der er 
lebte, noch mit dem Milieu, aus dem er ſtammte, zu er- 
klären iſt. Der Einzige, der den Mut hatte, die Geſchmack⸗ 
loſigkeit Goethes und die Häßlichkeit feines Hauſes zu be⸗ 
merken, iſt, ſoweit ich ſehen kann, Ferdinand Laban (Jahr⸗ 
buch der Kgl. preuß. Kunſtſammlungen XXIV. 17).] 
Die ſuggeſtive Wirkung der dichteriſchen Geſtalt 
(die innere Plaſtik) wird oft irrtümlich auf ſinnliche Plaſtik 
zurückgeführt. Von dichteriſchen Geſtalten, die lebendig ſind 
und in unſerer Phantaſie leben, ſpricht man, als ſähe man 
ſie mit Augen und meint, ſie wären vom Dichter ſinnlich⸗ 
anſchaulich dargeſtellt worden. Beſinnt man ſich aber, ſo 
wird man inne, daß man keine Vorſtellung von der äußeren 
Erſcheinung dieſer Menſchen habe und daß auch der Dich— 
ter eine ſolche gar nicht gegeben hat noch geben wollte. „Das 
Auge mag wohl der klarſte Sinn genannt werden, durch 
den die leichteſte Ueberlieferung möglich iſt. Aber der innere 
Sinn iſt noch klarer, und zu ihm gelangt die höchſte und 
ſchnellſte Ueberlieferung durchs Wort: denn dieſe iſt eigent- 
lich fruchtbringend, wenn das, was wir durchs Auge auf- 
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faffen, und an und für ſich fremd und keineswegs ſo tief— 
wirkend vor uns ſteht. Shakeſpeare nun ſpricht durchaus 
an unſeren inneren Sinn; durch dieſen belebt ſich zugleich 
die Bilderwelt der Einbildungskraft, und ſo entſpringt 
eine vollſtändige Wirkung, von der wir uns keine Rechen— 
ſchaft zu geben wiſſen; denn hier liegt eben der Grund von 
jener Täuſchung, als begebe ſich alles vor unſeren Augen. 
Betrachtet man aber die Shakeſpeareſchen Stücke genau, 

ſo enthalten ſie viel weniger ſinnliche Tat als geiſtiges 
Wort. Er läßt geſchehen, was ſich leicht imaginieren läßt, 
ja, was beſſer imaginiert als geſehen wird“ (Goethe, 
Shakeſpeare und kein Ende. Weimarer Ausgabe 41 J, 
S. 53/4). 

Die ſinnliche Plaſtik hat nichts zu tun mit der inneren 
Plaſtik einer Dichtung. Das Ueberwuchern der ſinnlichen 
Plaſtik in der Dichtung iſt vielmehr ein verräteriſches Merk— 
mal: es iſt das Anzeichen der Schwäche der inneren Plaſtik. 

Das Uebermaß der dekorativen Elemente in einem Kunſt— 
werk, ſo die ſinnliche Plaſtik in einer Dichtung, beweiſt die 
Schwäche der Geſtaltungskraft. Das Dekorative iſt unge 
formter Stoff; es wirkt rein durch den Inhalt, d. h. un⸗ 
künſtleriſch, und iſt ein Notbehelf für die Wirkung durch 
Form und Geformtes: das Dekorative iſt ein Prunkkleid 
zur Verdeckung der Mängel der Geſtalt. Alles nur nhalt- 
liche in der Kunſt iſt Nebenwirkung: Reiz und Senſation. 

Ein bezeichnender Verſuch der Wirkung mittelſt ſenſatio— 
nellem Inhalt und dekorativem Reiz iſt die Uebernahme 
von Inhalten aus fremden Kunſtgebieten; ſo werden ma— 
leriſche Senſationen in der Dichtung und Muſik, poetiſche 
Wirkungen in der Malerei und Muſik verſucht. Eine ſolche 
Bereicherung des Kunſtgebietes und das Raffinement, das 
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ſich in der fuggeftiven Darſtellung diefer fremden hier un- 
erwarteten Inhalte bewährt, verblüfft und verleiht dieſen, 
eigentlich ſchwachen Kunſtwerken einen beſonderen Reiz: 
das was aus Armut ſtammt, erſcheint als Reichtum. 

Dieſe Vermengung der Stilarten iſt eine 
charakteriſtiſche Begleiterſcheinung der Aeſthetenkunſt. Künſt⸗ 
ler, deren Schaffen mehr aus Anregung als aus über— 
quellender künſtleriſcher Schöpfungskraft fließt, ſind, wie 
allen Reizen, ſo auch dem Zauber anderer Künſte ſehr zu— 
gänglich. Sie ſchmücken ihre naturgemäß ſchwächeren Wer— 
ke mit entliehenen, exotiſchen Reizen. So haben die eng— 
liſchen Praeraffaelitenmaler poetiſche Gefühle in die Ma⸗ 
lerei, Conrad Ferdinand Meyer plaſtiſche Wirkungen in 
die Dichtung hinübergenommen: in Korrelationserſcheinun— 
gen die gleiche Stilverwirrung. Das Schaffen beider, 
Meyers und jener Malergilde, wird von Kunſt angeregt und 
auf beide wirkt auch die Anregung eines fremden Kunftge- 
bietes, auf Meyer Plaſtik und Malerei der Renaiſſance, 
auf die Praeraffaeliten Dante und die italieniſche Novel— 
liſtik. 

Dante Gabriel Roſſetti malt Dantes Beatrice, Millais 
nach Boccaccio Lorenzos und Iſabellas Hochzeit und Meyer 
zeigt feinen Ezzelino in der Poſe des Moſes von Michel— 
angelo. Gemälde als Illuſtration und Kunſt⸗ 
geſchichte in Gedichten find typiſche Erſcheinungs— 
formen der äſthetenhaften Stilverwirrung. 


b. Die Bilder 
im Werke Conrad Ferdinand Meyers 
„Meyer bekannte, die Fähigkeit des Plaſtiſch- und Far- 
bigſehens von Hauſe aus gar nich oder nur in geringem 
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Grade beſeſſen, vielmehr dieſelbe ſich allmählich erworben zu 
haben.“ (Adolf Frey, Conrad Ferdinand Meyer. Sein Le⸗— 
ben und ſeine Werke.) 

Fähigkeiten erwirbt man nicht. Meyers viſuelle Bega— 
bung war nicht groß. Sein Streben, die ſinnliche Anſchau— 
lichkeit über die natürlichen Grenzen ſeiner Fähigkeit hinaus 
theoretiſch durchzuſetzen, mußte zur Unnatur führen. 

Die ſinnliche Plaſtik war nicht ſo ſehr Meyers Natur 
als ſeine Sehnſucht. Dieſe Sehnſucht verführte ihn zu einer 
Ueberſpannung ſeines angeborenen Talentes und zu einer 
ſtilwidrigen Nachahmung der bildenden Kunſt. 

Das Streben nach ſinnlicher Plaſtik zeitigte die zwei Aus— 
wüchſe der Stilverwirrung und der Stilma— 
nier. 

Wir ſagten bereits, Meyer gehöre zu den bildneriſchen 
Schriftſtellern: er iſt viſuell veranlagt und beſitzt die Gabe 
der plaſtiſchen Darſtellung des Körperlichen. Doch die Schau 
iſt nicht reich und die Veranſchaulichung nicht ſtark. Keller 
und nicht Meyer iſt der Typus des viſuell veranlagten und 
mit plaſtiſcher Darſtellungskraft begabten Schriftſtellers: 
die Phantaſie eines Malers ſteht im Dienſte eines großen 
Dichters und das virtuoſenhafte Darſtellungstalent des 
Dichters verwirklicht die Geſichte des Malers. Keller iſt 
nicht bloß als Cerivain d’idees, ſondern auch als 
ecrivain d'images unvergleichlich reicher als Meyer. Mey— 
ers und Kellers Bildhaftigkeit iſt nicht nur dem Grade, 
ſondern auch der Art nach verſchieden: Keller iſt dinghaft 
und naiv ſinnlich, Meyer ſymboliſierend und allegoriſierend. 
In Meyers Bildern bricht nicht eine überquellende maleri— 
ſche Phantaſie durch, ſie ſind gewollte und teilweiſe doppelt 
verunglückte, weil bildloſe und ausdrucksloſe Darſtellungs— 
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mittel für Seeliſches: fie find (zum Teil) weder als Bilder 
geſchaut noch bildhaft veranſchaulicht. Kellers Bilder ent⸗ 
ſpringen der naiv ſinnlichen Freude an der Natur, Meyers 
Bilder der Abſicht der Veranſchaulichung. Keller erlebt, 
Meyer veranſchaulicht in Bildern. Kellers Bildhaftigkeit 
iſt eine wundervolle Gabe, die er neben der großartigen 
dichteriſchen Begabung beſitzt: eine Perle in der Krone. Mey⸗ 
ers Bildhaftigkeit iſt ein Notbehelf für das Verſagen der 
dichteriſchen Kraft: die Maske für ein Antlitz ohne Aus⸗ 
druck. Keller veranſchaulicht ſeine Geſichte, Meyer beſchreibt 
vielfach Kunſteindrücke. Kellers Bilder ſind Natur und kom⸗ 
men aus dem Ueberfluß des Innern. Meyers Bilder ſind 
vielfach bildlos und Bildung. Kellers Bilder kommen aus 
Reichtum, Meyers Bilder aus Armut. 

Meyers Streben nach ſinnlicher Plaſtik iſt ein inſtinkti⸗ 
ver Verſuch, den Mangel an innerer Plaſtik zu erſetzen. 

Seine Novellen ſind geſtaltlos, weil das Problem nicht 
in der Geſchichte ſichtbar wird, feine Menſchen find unpla- 
ſtiſch, weil die Taten nicht ihr Inneres greifbar machen. 
Nun verſuchte Meyer, ſeinen Geſchichten durch plaſtiſche 
Szenenbilder und ſeinen Menſchen durch das Pittoreske der 
äußeren Erſcheinung Relief zu geben. 

Dies inſtinktive und unbewußte Kompenſationsſtreben 
rechtfertigte Meyer wieder ganz inſtinktiv durch eine Theo⸗ 
rie. Was ein Notbehelf geweſen, wurde eine Tugend und 
das inſtinktive Streben nach ſinnlicher Plaſtik wurde nun 
als Verwirklichung eines Programmes über die Grenze des 
Kompenſationsbedürfniſſes hinaus forciert. Es ging mit der 
ſinnlichen Plaſtik wie mit der dekorativen Darſtellung. Die 
Not wurde Tugend und die theoretiſche Tugend wurde Ma⸗ 
nier. „Ich hatte immer geſehen, daß unſere Grundſätze nur 
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ein Supplement zu unferen Eriftenzen find. Wir hängen 
unfren Fehlern gar zu gern das Gewand eines gültigen 
Geſetzes um.“ (Goethe.) 

Das in Meyer ſchlummernde inſtinktive Streben nach 
ſinnlicher Plaſtik wurde durch die bildende Kunſt ausgelöſt. 
Meyer war durch ſein Kompenſationsbedürfnis dazu prä⸗ 
deſtiniert, aus der bildenden Kunſt eine falſche Lehre zu 
ziehen. Die Kunſt konnte Meyer die Verpflichtung zur Ge— 
ſtalt lehren, darüber hinausgehend folgerte er nun fälſchlich 
die Verpflichtung zur ſinnlichen Plaſtik. Beſtimmt von dem 
Inſtinkt der Selbſtverteidigung hatte er das Weſen der 
dichteriſchen Geſtalt mißverſtanden: er meinte, ſinnliche Ver— 
anſchaulichung wäre Geſtaltung. Im Dienſte dieſes für ihn 
naturnotwendigen Mißverſtändniſſes mißverſtand er nun 
auch das Weſen der bildneriſchen Geſtalt: er meinte, bild— 
neriſche Geſtalt ſei gleichbedeutend mit Sinnlich-Anſchau⸗ 
lichem; indem er fo Geſtalt mit Körper gleichſetzte, überſah 
er, daß die bildneriſche Geſtalt ein ſchöpferiſch erſchauter und 
kein empiriſch gewordener Körper iſt. 

Sobald infolge des Eindrucks der Renaiſſancekunſt die 
Suggeſtionskraft der ſinnlichen Plaſtik für Meyer bewieſen 
war, beſann er ſich auf ſein halb unbewußtes Beſtreben 
nach ſinnlicher Plaſtik und rechtfertigte dieſes Streben durch 
die Theorie. Die theoretiſche Rechtfertigung des inſtinktiven 
Strebens iſt gefärbt und geſtützt durch das Erlebnis, das ſie 
auslöſte, das heißt durch den Eindruck der bildenden Kunſt. 
Das Kompenſationsſtreben nach ſinnlicher Plaſtik war nun 
durch die Autorität der bildenden Kunſt als eine hohe dich— 
teriſche Tugend und als ein beſonderer Vorzug der Geſtal— 
tung Meyers gerechtfertigt. Die kunſthiſtoriſche Bildung 
wurde zur theoretiſchen Verbildung. 
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„Michelangelo hat mir die ſtärkſten Impulſe zum dichte» 
riſchen Schaffen gegeben.“ (Conrad Ferdinand Meyer zu 
Heinrich Bulthaupt.) 

Vor Michel Angelos Werken offenbart ſich Meyer das er- 
löſende Wunder der Kunſt. 

Die Kunſt erlöſt von dem Leid und macht aus dem Leid 
eine Schönheit. Die dunkeln Tiefen des Innern werden im 
Kunſtwerk zur hellen Oberfläche der Dinge: dem Künftler 
ſchmerz wird im Werk des Dingſeins ſtille Erlöſung. Die Ge- 
ſtaltung iſt die Ueberwindung des Leidens und die Herrſchaft 
über die Materie. Das Kunſtwerk iſt die Geneſung des Künſt⸗ 
lers, den das Leben mit dem Leid und die Schönheit mit 
der Sehnſucht verwundet hat. Die Geſtaltung iſt der Sieg 
des Künſtlers: ihm bringt ſie Vergeſſen und ſeinem Werk die 
Schönheit. Die Geſtalt iſt das erlöſende Wunder der Kunſt. 

Die Formwerdung — das Wunder aller Kunſt — er— 
lebte Meyer an Werken der bildenden Kunſt. Dichter werden 
immer den Bildner um die ideale Löſungsmöglichkeit des 
Formproblems, um die Klarheit und Schönheit der bildneri— 
ſchen Geſtalt beneiden, wiſſend, daß die dichteriſche Geſtalt 
unwirklich iſt und daß der Weg zu ihrer Schönheit über die 
Diſſonanz führt: die Dichtung bewegt ſich zur Schönheit; 
die bildneriſche Geſtalt iſt Ruhe und Schönheit. Die bildne- 
riſche Geſtalt, die der Dichter mit Neid bewundert, vollendet 
ſich ihrerſeits in der Bildhauerkunſt. Die Geſtalt der Statue 
iſt aller Geſtalten Ideal. Das Werk des Bildhauers macht 
die volle Wucht des dreidimenſionalen Körpers zu ſeinem 
Diener: die Viſion des Künſtlers und die vollendete Schön— 
heit der Kunſt ſteht wie ein Ding drinnen in der Wirklich— 
keit. Vor Statuen offenbart ſich das Wunder der Kunſt am 
erſchütterndſten, denn hier iſt ihrer Macht unwiderſtehliche 
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Verkündung. So offenbarte den Dichtern Goethe und Meyer 
die Skulptur — die der Antike und die der Renaiſſanee — 
das Wunder der Kunſt. 

Durch Michelangelos Kunſt erfuhr Meyer die Lehre 
von der Geſtalt. Dieſen Eindruck beſtätigten und weiteten aus 
Giotto und Tizian, die Meyer auf ſeiner zweiten italieni— 
ſchen Reiſe kennen gelernt hatte. 

Das Vorbild der bildenden Kunſt verführte ihn nicht nur 
zur Ueberſpannung ſeiner plaſtiſchen Begabung, ſondern auch 
zu einer Nachahmung der bildenden Kunſt und zur Verwer— 
tung ſeiner Kunſterinnerungen. 

Meyer ſtellte Menſchen dar, als wären ſie Bilder, und 
manchmal beſchrieb er wirkliche Gemälde. Er will wie die 
bildende Kunſt durch die körperliche Erſcheinung wirken, 
d. h. er verſucht ein in der Dichtung ſtilwidriges und teil— 
weiſe unmögliches Darſtellungsmittel. Und ein anderesmal 
beſchreibt er ein Renaiſſancekunſtwerk, ſtatt die Erſcheinung 
der Menſchen mit ſeinen eigenen Mitteln zu veranſchaulichen, 
d. h. er wirkt nicht mit ſeiner Kunſt, ſondern durch die Re— 
miniſzenz an eine fremde Kunſt, nicht durch ſeinen Geiſt, 
ſondern durch ſeine Bildung. 

Wir betrachten zuerſt die Bildhaftigkeit Conrad 
Ferdinand Meyers, dann ſeine Kunſtbildung, d. h. 
zuerſt den Fall, wo er durch ſinnliche Plaſtik dichteriſch wirkt 
oder wirken will, dann den Fall, wo er einfach mit Remi— 
niſzenzen an die Anſchaulichkeit der Kunſt arbeitet. 

„Was ich nun vom Romaniſchen bekommen habe, iſt, 
kurz geſagt, der Sinn für die Gebärde, Geſte. Es iſt mir 
nicht zu entbehrendes Bedürfnis geworden, alles nach außen 
hin ſchaubar, ſichtbar zu geſtalten, auch in der Sprache, den 
Akzenten. Hierin bin ich vielleicht pedantiſch eigenſinnig. Ich 


10 Baumgarten, C. F. Meyer 145 


halte daher die Promessi sposi noch immer für den be- 
ſten Roman, der je geſchrieben worden iſt ... Sein verfte- 
hendes oder nicht verſtehendes Auge (des Sekretärs) macht 
mich aufmerkſam, wenn Lücken ſind, wenn ich einen zum 
Verſtändnis notwendigen Uebergang, eine Gebärde ausge— 
laſſen, alſo einen Sprung in die Reihe der bewegten Geftal- 
ten gemacht habe.“ (Conrad Ferdinand Meyer zu Fritz Kö— 
gel.) Die Theorie deckt ſich vollkommen mit Meyers Praxis. 
Aufſchlußreich iſt ſchon der Gebrauch des Wortes Geſtalt 
im Sinne von Körper. Er beſtätigt, was auch die Praxis 
und andere Aeußerungen beweiſen, daß Meyer ſein Pro— 
grammwort „Geſtalt“ nicht nur als Kunſtideal gegenüber 
der Formloſigkeit der analytiſchen Dichtung, ſondern auch 
als Plädoyer für die ſinnliche Plaſtik und als Apologie für 
feine Stilmanier faßt und auslegt.] 

Wir betrachten die Bildhaftigkeit in den zwei Funktio⸗ 
nen, die fie in Meyers Werk hat: als Geſtaltungsver⸗ 
ſuch und als Darſtellungsmittel zum Ausdruck 
von Seeliſchem. 

Wir ſahen bereits, daß der Aufbau der Novellen in ſzeni— 
ſchen Bildern (Situationen) eine Geſtaltloſigkeit iſt, daß aber 
Meyer in der Meinung, die ſinnliche Plaſtik dieſer Bilder 
gebe feinen Novellen Geſtalt, dieſe Zerlegung abſichtlich im- 
mer weiter führte, ſogar hinaus über das Maß, das die Be⸗ 
grenztheit ſeiner Geſtaltungskraft notwendig machte. Die 
ſinnliche Plaſtik iſt in dieſem Falle ein Notbehelf ſtatt der 
inneren Plaſtik, ja infolge ihrer Foreierung eine Gefährdung 
der Geſtalt. 

Meyer war beſtrebt, die einzelnen Situationen als räum— 
lich genau detaillierte, in einer fortlaufenden Bewegungs— 
linie ſich entwickelnde ſzeniſche Bilder zu ſchauen und zu ver— 
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anſchaulichen. Das ift der Sinn der Worte, er wollte Feine 
Gebärde auslaſſen, keinen Sprung in die Reihe der bewegten 
Geſtalten machen. Selbſt ein Leſer mit ungewöhnlich ſtar— 
ker viſueller Begabung wird die Situationen niemals ſo 
ſchauen, wie es Meyer haben wollte. Erſt nachdem man durch 
Meyers Erklärung ſeine Abſicht erfahren hat, kann man 
nachträglich die Stellen in den Werken aufſpüren, die im 
Dienſte dieſes unmöglichen Zweckes ſtehen. So inſtinktlos iſt 
dieſe Forcierung der ſinnlichen Plaſtik, fo hoffnungslos ihre 
Wirkungsmöglichkeit. [Das inſtinktloſe Vorurteil und die 
theoretiſche Verranntheit zeigt ſich in voller Schärfe in dem 
unmöglichen Urteil Meyers über die Promessi sposi, der 
der beſte Roman ſein ſoll und zwar deshalb, weil er eine 
ſtarke ſinnliche Plaſtik hat.] 

Wir betonten bereits, die ſinnliche Plaſtik ſei vollkommen 
nebenſächlich, Wert und Wirkung einer Dichtung beſtimme 
einzig und allein die innere Plaſtik. Kraft und Leidenſchaft 
des Jürg Jenatſch werden dadurch nicht überzeugend, 
daß Jenatſch als Erzengel Georg dargeſtellt iſt oder 
daß er auf ſchwarzem Hengſt daherſauſt. Wie verſchwommen 
iſt die Vittoria Colonna Meyers, obwohl er fie in den herr— 
lichſten Poſen der Cinquecento-Kunſt vor Augen ſtellt und 
wie unvergeßlich plaſtiſch Kleiſtens Marquiſe von O., deren 
äußere Erſcheinung kaum berührt wird. Der Verſuch Meyers, 
durch ſinnliche Plaſtik, alſo durch Bildhaftigkeit, zu geſtalten, 
war prinzipiell unmöglich und mußte ſcheitern. 

Die ſinnliche Plaſtik ſollte den Novellen als Ganzem Ge— 
ſtalt geben. Die zweite Funktion der ſinnlichen Plaſtik im 
Werke Meyers iſt die Formung des Seeliſchen. Meyer 
wollte das Seeliſche durch körperliche Formen plaſtiſch aus— 
drücken. „Alles nach außen hin ſchaubar, ſichtbar geſtalten.“ 
147 
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Pedantiſch und eigenfinnig hat er felbft fein Streben ge- 
nannt; das von Anfang her hoffnungsloſe Streben wurde un- 
erträgliche Manier. 

Die pſychologiſche Analyſe verwarf Meyer: er haßte die 
i⸗Tüpfelchen. Statt der beſchreibenden Analyſe des formloſen 
Seelenlebens, ſtatt der vieldeutigen und widerſpruchsvollen 
Bewegtheit wollte er die klare Beſtimmtheit des Form ge- 
wordenen Ausdrucks. So blieb zur Aufdeckung und Dar- 
ſtellung des Seeliſchen neben dem Dialog der körperliche 
Ausdruck, Miene, Geſte, Gebärde, die Meyer ob ihrer ſinn⸗ 
lichen Anſchaulichkeit für ein beſonders wirkungsvolles und 
plaſtiſches Darſtellungsmittel hielt. Meyer glaubt durch Phy⸗ 
ſiognomie, Miene, Geſte und Gebärde, die er konſequent und 
eingehend beſchreibt, das Seeliſche ausdrücken zu können und 
durch diefea Ausdrucksmittel geformt zu haben. Beides iſt 
Selbſttäuſchung. 

Meyer macht die mimiſche Plaſtik der Schauſpie⸗ 
lerkunſt zum Prinzip ſeiner Menſchendarſtellungen. Seine 
Menſchen verfügen über Mittel des Schauſpielers: ihr 
Geſicht iſt eine Maske, die ihren Charakter verrät, ihr Mie— 
nenſpiel drückt die leiſeſte Bewegung des Inneren aus, weit⸗ 
hin ſichtbare Geſten unterſtreichen den Sinn der Rede und 
geben dem Wort Schwungkraft. Alle dieſe auf der Bühne 
wirkſamen Ausdrucksformen verſagen aber in den Novellen, 
weil hier die Suggeſtionskraft des Körperlich-Gegenwärtigen 
und des Sinnlich-Anſchaulichen fehlt. Die körperliche Er— 
ſcheinung, die im Bild oder auf der Bühne höchſt plaſtiſch und 
ſuggeſtiv wirkt, iſt in der Dichtung tote Beſchreibung. Die 
gewollte und genaue Schilderung der Erſcheinung macht 
Meyers Menſchen nicht plaſtiſch, gibt nur ihnen und der 
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Darſtellung den Zug leerer Theatralik und unleidlicher Affek— 
tation. 5 

Die von Meyer zur Formung des Seeliſchen gewählten 
Mittel geben demnach dem Seeliſchen kein Relief. Aber ſie 
drücken es auch gar nicht aus. Die intimen und nuancierten 
Seelenregungen einerſeits und die weithin ſichtbaren, groben, 
vieldeutigen und teilweiſe leeren körperlichen Formen an- 
dererſeits ſind dem Sinn und dem Wert nach zu verſchieden, 
als daß ſie ſich, wie es Meyer vorausſetzt, gegenſeitig vertre— 
ten könnten. In Wirklichkeit unterſchiebt Meyer durch Deu⸗ 
tung den körperlichen Formen die Bedeutung, die er eben 
braucht. Er beſchreibt alſo tatſächlich das Seeliſche und 
verkleidet dieſe formloſe pſychologiſche Analyſe ſtiliſtiſch in 


die Beſchreibung von Körperformen. Seine Menſchen leſen 


ſich gegenſeitig den ganzen Charakter vom Geſicht ab: man 
hört durch das Sprachrohr ſeiner Menſchen ganz deutlich 
Meyers Stimme, der ſein Kunſtprinzip von Objektivität 
und von Geſtalt ganz vergeſſen hat und uns die Charafter- 
ſkizze feiner Geſtalt vordeklamiert. Hinter der ſtiliſtiſchen 
Verkleidung in Bilder ſteckt nicht einmal immer eine wirkliche 
Analyſe, die die Seelen der Menſchen aufdeckte, ſondern 
gar oft nur eine ſchematiſche Aufzählung von typiſchen 
Charakterzügen und von Reſultaten ſeeliſcher Prozeſſe. Die 
angebliche Plaſtik der Geſten und Gebärden iſt genau beſe— 
hen oft nur eine vollkommen tote Rhetorik, verſchlimmert 
durch die Stilmanier der falſchen und genauen Vildhaftig— 
keit. „Seine Geſichtszüge waren hell und freudig von er— 
füllter Pflicht ohne Zweifel, aber doch auch von dem unbe— 
wußten und unbewachten Glück unter dem von Ehre ge— 
ſchwellten Segel einer ritterlichen Handlung, den Port einer 
ſeligen Inſel zu erreichen.“ [Es läßt ſich wohl kaum ein 
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bezeichnenderes Beiſpiel für Meyers Stilmanier finden 
als dieſe von Erwin Kaliſcher angeführte Stelle aus „Die 
Hochzeit des Mönchs“.] 

Den Sinn für die romaniſche Gebärde wollte Meyer 
vom Romaniſchen bekommen haben und er ſtellte ſeine durch 
die Gebärde plaſtiſche Darſtellung in Gegenſatz zu der Ver⸗ 
ſchwommenheit der unſinnlichen und bildloſen deutſchen Li- 
teratur. Gewiß iſt die romaniſche Gebärde ſehr plaſtiſch 
im Leben und in der Kunſt; gewiß haben die Romanen 
eine große plaſtiſche Begabung. Eben der in der Gebärde 
ſich kündende plaſtiſche Geiſt hat romaniſche Erzähler da⸗ 
vor behütet, von der romaniſchen Gebärde einen unplaſti⸗ 
ſchen Gebrauch zu machen: unplaſtiſch und unromaniſch iſt die 
Forcierung der romaniſchen Gebärde in der Dichtung, wie es 
bei Meyer der Fall. 

Die ſzeniſche Mimik der Menſchen Meyers iſt eine ro- 
mantiſche Nachahmung der romaniſchen Gebärde. Er hat 
feine Menſchen nicht mit der romaniſchen Plaſtik der Re⸗ 
naiſſancekünſtler geformt, nur das Aeußere feiner unro- 
maniſch⸗romantiſchen Renaiſſancegeſtalten ſah er durch das 
Medium der Renaiſſancekunſt. Der Gebrauch, den Meyer 
von der „romaniſchen Gebärde“ macht, ift eine inftinftlos- 
literatenhafte Nachahmung der bildenden Kunſt. 

Die Einbeziehung der ſinnlichen Plaſtik in die Dich⸗ 
tung in dem Maße, wie es bei Meyer geſchieht, und die 
Ueberlaſtung dieſer Darſtellungsmittel zur Entlaſtung der 
dichteriſchen Geſtaltung iſt jene charakteriſtiſche Stilver⸗ 
wirrung, von der wir ſprachen. 

Meyers Anlehnung an die bildende Kunſt geht aber 
noch weiter bis zur direkten Verwertung feiner Kunfter- 
innerungen. So ſieht Meyer ſeine Menſchen in berühmte 
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Stellungen der Renaiſſancekunſt hinein. Er ſtellt lebende 
Bilder nach berühmten Kunſtwerken. Meyers Ezzelino 
da Romano (Die Hochzeit des Mönchs) ſitzt barhaupt 
mit aufgeſtemmter Linken; die Rechte wühlt mit geſpreizten 
Fingern in dem Gewelle des Bartes. Das iſt die Poſe des 
Moſes von Michelangelo! Eine ſehr feine Regie: eine 
geſchickte Verwertung einer Reminiſzenz, deren Wirkung 
noch durch die Pikanterie der Anſpielung gehoben wird. 
Aber auch nichts als Regie. Die Moſes-Geſte iſt bei 
Meyer weder plaſtiſch noch ſuggeſtiv. Die Wirkung hat die 
Kenntnis des Bildwerkes zur Vorausſetzung: die Plaſtik 
des Bildes wird durch die Reminiſzenz des Leſers an das 
Bildwerk beſtritten, d. h. durch das Bildwerk getragen. 
Von Dante heißt es: „ſein Schattenbild gleicht einem 
Rieſenweib mit langgebogener Naſe und hängender Lippe, 
einer Parze und dergleichen“. (Die Hochzeit des Mönchs.) 
Dieſe Bilder verlangen eine weitgehende Vorbereitung des 
Leſers, ſie verſagen, wenn man nicht das Dantebild im 
Bargello oder die Neapler Dantebüſte und eine Parzen— 
darſtellung geſehen hat. In dieſen und ähnlichen Fällen er— 
zeugt Meyer nicht die Suggeſtion des Sinnlich-Anſchau— 
lichen, er regiſtriert die Anſchaulichkeit der Kunſt. Hinter 
dieſen Bildern verbirgt ſich vollkommene Bildloſigkeit. 


* * 
* 


Das Zuſchauerleben eines Künſtlers und die Geſtalt— 
loſigkeit ſeiner Werke ſind beides Folgeerſcheinungen und 
Erſcheinungsformen des Mangels an formender Kraft. Die 
ſinnliche Plaſtik, mit der Meyer der Geſtaltloſigkeit ſeiner 
Werke nachhelfen wollte, hat gemeinſam mit der Geſtalt— 
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loſigkeit ihren letzten Grund in der leidenſchaftslos⸗ſchwäch⸗ 
lichen Lebensfremdheit Meyers. So ſind dekorative 
Darſtellung und ſinnliche Plaſtik nicht nur 
zwei parallel laufende, ſich gegenſeitig ſtützende Tendenzen, 
vielmehr Triebe einer gemeinſamen Wurzel. Die neuraſthe⸗ 
niſche Angſt und der Selbſterhaltungstrieb des Schwachen 
zwangen Meyer Diſtanz zu halten vom Leben. Er flüch⸗ 
tete in die Arbeit: vom Leben zur Betrachtung des Lebens. 
Er flüchtete in die Geſchichte: von der Gegenwart zur Be⸗ 
trachtung der Vergangenheit. 

„Er wehrte heftige Eindrücke und ſtürmiſche Perſönlich— 
keiten, jo gut er konnte, von ſich ab. Er ſchätzte und be⸗ 
wunderte bewußt⸗leidenſchaftliches Auftreten nur fo lange 
er es ſtudieren konnte. Ihm perſönlich mangelte jede Fä⸗ 
higkeit dazu.“ Wenn er in die Geſellſchaft von Vollblut⸗ 
menſchen kam, „bewegte er ſich ganz unwillkürlich etwas 
rückwärts, teilweiſe wohl, um von ihrer Art nicht pſychiſch 
Gewalt zu erleiden, teils auch im Gefühle, ſie müßten, da⸗ 
mit man ihnen gerecht würde, in einem weiteren Rahmen 
ſtehen und wie Freskobilder aus einer gewiſſen Ferne be— 
trachtet werden können“! So ſchildert Betſy Meyer den 
Bruder. „Lang war mir alles, was Wirklichkeit heißt, ſo 
zuwider als möglich.“ (Meyer an Adolf Frey.) Der Ver⸗ 
ſuchung, die Gegenwart zu ſchildern, widerſteht er. „Es 
iſt mir zu roh und zu nahe.“ (Meyer an Louiſe von Fran⸗ 
ois.) „Von der brutalen Aktualität zeitgenöſſiſcher Stoffe“ 
flüchtete er mit ſeinen Novellen in vergangene Zeiten, wo er 
ſich hinter die hiſtoriſche Maske verbergen konnte. „et je 
me sers de la forme de la nouvelle historique 
purement et simplement pour y loger mes ex- 
periences et mes sentiments personels, la pre- 
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ferant au ygeitroman“ parcequ'elle me masque mieux 
et quelle distance davantage le lecteur. Ainsi, 
sous une forme tres objective et eEminement ar- 
tistique, je suis au dedans très individuel et subjec- 
tiv.“ (An Felix Bovet. Briefwechſel I, 138.) 

Und dieſer lebensfremde, leidenſchaftsloſe und furchtſame 
Meurafthenifer wollte gerade das leidenſchaftlichſte Leben, 
das Leben der hiſtoriſchen Helden ſchildern! Er wollte 
„ſhakeſpeariſieren“ und nur „pathetiſche Fabeln“ intereſſierten 
ihn. „Meyer hat eine Schwäche für ſolche einzelne Bruta— 
litäten und Totſchläge. Wenn er ſo etwas hört oder lieſt, ſo 
ſagt er vortrefflich!“ (Keller an Theodor Storm. Brief— 
wechſel S. 195.) 

Leidenſchaft hat Meyer nie erlebt und im Leben nie ge— 
ſehen. Nur in Muſeen hatte er Helden im Bilde geſchaut. 
Er hat keine Leidenſchaft erfahren, nur die leidenſchaftliche 
Geſte der großen Renaiſſancekunſt empfunden. Von den 
Großen und dem Großen kannte er nur die äußere Erſchei— 
nung. Nur die heroiſche Allüre, nicht die monumentale Lei— 
denſchaft konnte er geben: die Geſte ſtatt des Lebens, eine 
Muſeumserinnerung ſtatt der Erfahrung. Nur die pittoreske 
Außenſeite von Leben und Leidenſchaft hatte er erſchaut, nur 
dieſe Schau konnte er veranſchaulichen. Statt der Sache 
gab er ein Bild. Meyers Werke ſind nicht leidenſchaftlich in 
der Wucht des dichteriſch gebannten Lebens, ſie ſind pittoresk 
infolge der ſinnlichen Plaſtik. Das Pittoreske iſt nur die 
plaſtiſch⸗dekorative Faſſade eines leidenſchaftlichen Lebens. 

Aeſtheten ſehen nur die Oberfläche des Lebens: ſie haben 
nur für das Pittoreske Sinn, weil ſie den größeren Zauber 
des vielleicht ſchlichten, aber reichen und bodenſtändigen Le— 
bens nicht kennen. Darum lieben Aeſtheten die ſinnliche 
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Plaſtik, das Relief, das Repräſentative, das Fremde und 
die heroiſche Geſchichte. „Ich muß mit der großen Hiſtorie 
fahren“, ſagte Meyer zu Keller. „Auch tentieren mich... 
die größeren ausländiſchen Stoffe weit mehr .. . es iſt eine 
Art Reiſeluſt“, ſchrieb er ein andresmal. Das Pittoreske 
iſt die Wehr des Aeſtheten gegen die Wirklichkeit. Es iſt 
die Perſpektive, unter der der Aeſthet das Leben vereinfacht. 
Das Pittoreske iſt das Mittel, mit dem das Aeſthetenkunſt⸗ 
werk das Leben darſtellt. 

Dekorative Darſtellung und ſinnliche Plaſtik ſind eins: 
beide find Diſtanzhalten. Lebensfremdheit und deko⸗ 
rativ⸗pittoreske Darſtellung ſind eins: Leidenſchaft⸗ 
loſigkeit und romantiſche Kraftbewunderung 
des Zuſchauers. 
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II. Die Technik 


1. Der Menſch 


Der Dichter gibt ſeinen Helden Geſtalt durch das Schick— 
ſal, in dem er das ganze und tiefſte Weſen des Menſchen 
ſichtbar macht. Dies Maß der ſchöpferiſchen Geftaltunge- 
kraft beſaß Meyer nicht; er konnte Menſchen nicht von innen 
aus formen und ihr Innerſtes nicht in Tat und Schickſal 
umſetzen. 

Die Menſchen der modernen Dichtung, des Romans, der 
naturaliſtiſch⸗impreſſioniſtiſchen Novelle und des naturali— 
ſtiſch⸗impreſſioniſtiſchen Dramas find keine wirklichen Geſtal— 
ten, denn die typiſch⸗moderne Form der Menſchendarſtellung, 
die pſychologiſche Analyſe, iſt keine Geſtaltung. Wohl aber 
kann die pſychologiſche Analyſe mittels ihres Reichtums und 
mittels ihrer Schärfe von der Lebenswahrheit der Menſchen 
überzeugen. Die für ihn und für ſeinen Menſchentypus einzig 
mögliche Darſtellungsform der pſychologiſchen Analyſe hatte 
Meyer als unkünſtleriſch verworfen. Seine komplizierten 
Menſchen, die ihrem Weſen nach ungeftaltbar, weil geſtalt— 
los ſind, wollte er mit den archaiſtiſchen Formen der alten, 
faſſadenhaften Schickſalsnovelle darſtellen. So ſind ſeine 
Menſchen flächenhaft und nicht dreidimenſional; find nicht ge— 
genwärtiges, atmendes, lebendes Gebild, nur dekorative Um— 
riſſe manchmal ſogar weſenloſe Schattenbilder. Die Tiefe 
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der Menſchenſeele ift ein verdämmernder Hintergrund, von 
dem ſich hell und deutlich ein Umriß abhebt: der dekorative 
Menſch, wie er ſich in Wort und Gebärde gewollt-berehnend 
der Welt, der er ſein Inneres verbirgt, zur Schau ſtellt, der 
konventionelle Menſch, wie er der Außenwelt erſcheint, die 
nur manchmal wie einen Schauer den Hauch ſeines wahren 
Geiſtes ſpürt. 

Das Prinzip der Menſchendarſtellung Meyers iſt der 
formgewordene Ausdruck ſtatt Analyſe des bewegten Reich⸗ 
tums der Seele. Zur Sichtbarmachung des Innerſten in der 
Tat dringt Meyers Geſtaltungskraft nicht durch. So bleibt 
dieſer Darſtellung als formgewordener Ausdruck des Geeli- 
ſchen das geſprochene Wort und die äußere Erſcheinung. Mit 
anderen Worten: Meyer gibt vor, von ſeinen Menſchen nicht 
mehr als die Mithandelnden zu wiſſen, wir erfahren nur 
das, was ein Zuſchauer wahrnehmen könnte. Aus dieſer Be⸗ 
ſchränkung der Darſtellungsmittel folgt der Verzicht auf 
Darzuſtellendes und die Ueberlaſtung der Darſtellungsmit⸗ 
tel. 

Meyer hält Diſtanz von ſeinen Menſchen. Die neuraſthe⸗ 
niſche Angſt vor Erſchütterung hielt ihn zurück von der Ver⸗ 
tiefung in die Menſchenſeele und von der Darſtellung der 
Tiefen. Parallel mit der Zurückhaltung des Menſchen wirkt 
die durch Begrenztheit der Geſtaltungskraft erzwungene Ent⸗ 
ſagung des Künſtlers: Meyer wollte und konnte nicht Kampf 
und Zwieſpalt ſchildern. Nur nach vollzogener Klärung konnte 
er geſtalten und nur das vollkommen Geklärte darſtellen. Um 
ſchaffen zu können, mußte er Diſtanz halten von ſich und 
ſeinen Menſchen. 

So mußte Meyer auf die Aufdeckung der wahren Motive 
und die letzte Motivierung verzichten. Seine Menſchen über⸗ 
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zeugen nicht mit ihres Daſeins lebendiger Fülle, wir er— 
fahren nicht, wie ſie fühlen, denken, wir hören nur, wie ſie 
über ſich und andere über ſie ſprechen. „Alle die ſonſt in die 
künſtleriſche Geſtaltung mächtig eingreifenden, ſittlichen, ſozi— 
alen, geiſtigen Elemente, alle Nöte des Empfindens und der 
Inſtinkte, alle verwirrten, eben durch die Vielfältigkeit ſo be— 
deutenden und ergreifenden Beſtandteile des Daſeins ſind in 
ſeinen beſten Schöpfungen merkwürdig gereinigt, auf wenige 
Grundzüge zurückgeführt, ſtiliſtiſch vereinfacht und nur ſo 
weit gegeben, als ſie ſich in Geſtalt, in ſichtbare Erſcheinung 
verdichten und äſthetiſch im Bilde ſehen laſſen.“ (Otto Stoeßl 
über Meyer.) 

Die archaiſtiſche Darſtellung ſteht im ſchärfſten Wider— 
ſpruch zu dem eigentlichen Menſchentypus Meyers. Mit den 
von der Darſtellung zugelaſſenen äußerlichen Formen, wie 
Tat, Wort und Gebärde, können ſich dieſe überfeinerten, hoff— 
nungslos-einfamen und verſchwiegenen Menſchen noch weni— 
ger ausdrücken als die einfacheren Menſchen der Novellen. 
Eingeſtellt in die für ſolche Inhalte problematiſche Darſtel— 
lungsform werden dieſe Menſchen zu problematiſchen Natu— 
ren: als ihr Weſen erſcheint Verſchloſſenheit und Unergründ— 
lichkeit, d. h. Rätſelhaftigkeit. Das Innerſte iſt nicht ge— 
ſtaltet, nur perſpektiviſch als Rätſelhaftigkeit angedeutet. 
Die Rätſelhaftigkeit iſt die Perſpektive, unter der eine zarte 
und komplizierte Seele pittoresk erſcheint, d. h. Relief be— 
kommt. Rätſelhaftigkeit iſt das dekorative Relief der geſtalt— 
loſen Zartheit. Der Zauber des Geheimnisvollen liegt über 
dem Heiligen, dem Pescara und ihren Brüdern. Ein Geheim— 
nis bergen ſie, von dem ſie ſelbſt nichts wiſſen wollen, ein 
Abgrund klafft in ihnen, über den ſie hinausweiſen mit ſtiller, 
abwehrender Gebärde. Die Suggeſtion des Geheimnisvollen 
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ift noch durch konkrete Vordergrundmotive beſtärkt, durch 
das Motiv der Abſtammung aus zwei Raſſen und das Motiv 
der ſchickſalsvollen Vergangenheit. Thomas Becket iſt halb 
Sachſe, halb Sarazene, der Hauch einer dunklen Vergangen— 
heit im Morgenlande umwittert ihn: ſo iſt er dem normanni⸗ 
ſchen Königshofe ein unheimlicher Fremder. Der Pescara 
iſt ein Miſchling aus ſpaniſchem und italieniſchem Blute, 
man ſieht den Schatten einer rätſelhaften Krankheit auf ſeinem 
Geſicht: ein lebendiges Geheimnis, ſchreitet er unter den 
Menſchen. Durch die dekorative Vereinfachung und durch das 
zuſammenfaſſende Vordergrundmotiv ſind dieſe überfeinerten 
Menſchen mit den archaiſtiſchen Formen der Darſtellung in 
Einklang gebracht: ein Kunſtgriff von höchſtem Raffinement! 
Der Zauber des Geheimnisvollen vertritt die Suggeſtions⸗ 
kraft des Klar-Ausgeprägten: das iſt eine dekorative Der- 
brämung der verſagenden Geſtaltungskraft. Die Rätſelhaftig⸗ 
keit ſeiner Geſchöpfe iſt die Inkompetenzerklärung des Dich— 
ters, die ſcheinbare Rätſelhaftigkeit komplizierter Naturen 
aufzuheben durch den Nachweis ihrer Einheit und ihrer inne- 
ren Notwendigkeit. 

Die zwei Meyers Technik charakteriſſerenden Mittel der 
Menſchendarſtellung ſind der Dialog und die körper⸗ 
lichen Ausdrucks formenz beide find formgeworde— 
ner Ausdruck des Seeliſchen, entſprechen daher dem Konzen⸗ 
tration und Plaſtik heiſchenden Formprinzip der Novelle. 

Wir ſahen, daß die Phyſiognomie, Gebärde, Geſte uſw. ein 
kleines Gebiet umfaſſendes und teilweiſe verfehltes Mittel zur 
Formung des Seeliſchen iſt. Der Dialog iſt ein unvergleich— 
lich leichteres und echteres Mittel der Menſchendarſtellung. 
Seine weitgehende Verwertung iſt das zweite Hauptmerk— 
mal der Meyerſchen Novellentechnik. Seine Novellen ſind 
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faſt durchgehend dialogifiert. Durch die Dialogifierung gelingt 
es Meyer, Beſchreibendes und Erzählendes in Gegenwärtiges 
zu wandeln, Analyſierendes in eindringlicher Form auszuprä- 
gen. Die Dialogiſierung ermöglicht den Aufbau in plaſtiſchen 
Situationen und andererſeits iſt die Situationstechnik die 
Vorausſetzung für die Plaſtik der Dialogiſierung. Situati— 
onstechnik und Dialogiſierung bedingen ſich gegenſeitig. 

Meyers Dialog iſt nicht naturaliſtiſch, vielmehr eine (be⸗ 
ſonders in den ſpäteren Novellen) zu hoher Vollendung ge— 
reifte Kunſtform. Dieſer Dialog iſt vereinfachender, zuſam— 
mendrängender Auszug, nicht das fortlaufende Gewebe, nicht 
das Wellengekräuſel und die Verzahnung des Geſprächs. 
Der Dialog konzentriert nicht nur das Geſpräch, er abſor— 
biert auch Beſchreibung und Erzählung: vieles ſteht im Dia— 
log, was der Fortführung der Erzählung und der Klarlegung 
der Situation dient. Die Forcierung des Dialogs zeitigt aber 
auch Nachteile: an die Stelle eines lebendigen Geſprächs 
tritt häufig eine rhetoriſch⸗dialektiſche Beſprechung von Men— 
ſchen und Ereigniſſen. Sehr ſtörend wirkt die rhetoriſche 
Selbſtcharakteriſierung und das gegenſeitige Charakteriſieren. 
Das iſt kein Dialog mehr: man hört den Dichter durch das 
Sprachrohr ſeiner Perſonen, als ob die Menſchen, wie man 
es bei primitiven Malern ſieht, beſchriebene Zettel im Mund 
hielten. 


2. Die Geſchichte 


Meyers Novellen haben nicht wirkliche Geſtalt: das Pro— 
blem (das innere Geſchehen) iſt nicht in der Geſchichte ſichtbar 
gemacht. An Stelle der Formung tritt die formale Kompo— 
ſition der Situationstechnik, die durch den dekora- 
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tiven Effekt der ſinnlichen Plaſtik die innere Plaſtik der or⸗ 
ganiſchen Geſtalt erſetzen will. 

Die ſchärfſte Ausprägung der Situationstechnik iſt die 
Rahmen form, die das Prinzip dieſer Darſtellung in ei⸗ 
ner lebenden Perſon verkörpert, in dem Erzähler, dem die 
Novelle in den Mund gelegt iſt. Den durch die Zerlegung 
in Situationen verdunkelten Zuſammenhang der Geſchichten 
veranſchaulichen in Bilder verkleidete allegoriſche Inhaltsan⸗ 
gaben, die Illuſtrationen. 


a. Die Situationstechnik 


Die Situationstechnik hat im Laufe des Schaffens gewiſſe 
Aenderungen erfahren. In den älteren Novellen, den Rahmen⸗ 
erzählungen „Der Heilige“, „Plautus im Nonnenkloſter“ 
und „Die Leiden eines Knaben“ iſt der Zuſchauer, von deſſen 
Geſichtspunkt aus die Novelle geſchaut iſt, in die Novelle 
ſelbſt als miterlebende Perſon hineingeſtellt und die Novelle iſt 
ihm als Augenzeugen in den Mund gelegt. In den letzten 
Werken, den Situationsnovellen „Die Verſuchung des Pes⸗ 
cara“ und „Angela Borgia“ iſt der Zuſchauer keine reale 
Perſönlichkeit, nur ein Darſtellungsprinzip. Der Zuſchauer 
iſt aus ſeiner Zuſchauerrolle aus der Novelle und aus ſeiner 
Erzählerrolle aus dem Rahmen verdrängt. Der Rahmen 
fällt weg, aber die nunmehr umittelbare Darſtellung ſetzt 
den Zuſchauer als Augenpunkt voraus. Die zeitlich zwiſchen 
dieſen beiden Novellengruppen ſtehende Erzählung „Die 
Hochzeit des Mönchs“ iſt eine Uebergangsform. Dieſe No— 
velle iſt allerdings noch unmittelbare Erzählung; ſie gibt ſich 
als Vortrag Dantes, aber ſeine Darſtellung hält ſich bereits 
auf dem freieren Standpunkt der unmittelbar erzählten No⸗ 
velle. Der Zuſchauer iſt noch im Rahmen, aber nicht mehr 
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in der Novelle felbft eine reale Perſönlichkeit, d. h. die 
Novelle iſt zwar noch umrahmt, aber nicht mehr mit letz- 
ter Konſequenz auf den Rahmen hin zentriert. 
Rahmenerzählung und Situationsnovelle ſind nur zwei 
Formen der Darſtellung vom Zuſchauerſtandpunkt. Der 
Unterſchied dieſer Formen iſt nicht ſo groß und liegt nicht 
dort, wo man ihn vermuten ſollte. In den Situationsnovel⸗ 
len iſt infolge der vollkommenen Bildhaftigkeit der Ein— 
zelſituationen die äußere Plaſtik der Teile größer, aber in- 
folge der faſt vollkommenen Zerlegung in Situationen die 
Geſtalt der Novelle mangelhafter als in den Rahmener⸗ 
zählungen. Es wäre alſo falſch, den Situationsnovellen den 
Vorzug zu geben, wozu der Schein verlocken könnte. 
Allerdings ſind in den Situationsnovellen nicht mehr 
ſämtliche Situationen auf einen Zuſchauer hin zentriert, 
wie in den Rahmenerzählungen, nur die einzelne Situation 
ſchaut auf einen, mit jeder Situation wechſelnden Zuſchauer 
hin. Aber trotz der Zentriertheit auf einen und denſelben 
Zuſchauer ift die Auswahl der Situationen in den Rah— 
menerzählungen nicht unfreier als in den Situationsnovel— 
len. Der Unterſchied beſteht eigentlich nur darin, daß in den 
Situationsnovellen die oft ganz äußerliche Einbeziehung des 
Erzählers in die Situationen und die oft gekünſtelte Be— 
ziehung der Situationen auf den Erzähler ſich erübrigt. Die 
Situationen ſind in den unmittelbar erzählten Novellen 
durchaus nicht näher an das Zentrum des inneren Geſche— 
hens herangerückt, d. h. die Brechung iſt in den Situations— 
novellen nicht kleiner, die Geſtaltung nicht organiſcher als 
in den Rahmenerzählungen. Ja, infolge der noch ſtärkeren 
Verdrängung des Bindegliedes des erzählenden Elementes, 
das durch die freiere Auswahl der Situationen ermöglicht 
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wird, ift die Geſtalt der Situationsnovellen unklarer als die 
der Rahmenerzählung. 

Die Situationsnovellen find ebenſo wie die Nahmener- 
zählungen nur eine Spiegelung des Geſchehens. In die 
Seele Pescaras, des Helden einer Situationsnovelle, blik— 
ken wir nicht tiefer hinein als in die Herzkammer des Hei— 
ligen, den wir nur mit den Augen des erzählenden Arm- 
bruſters ſehen können. Die tiefſten ſeeliſchen Vorgänge und 
die entſcheidenden Ereigniſſe find in den Situationsnovel— 
len aus den Situationen und oft aus der ganzen Novelle 
hinaus verlegt, wir erfahren ſie nur durch eine mittelbare 
Erzählung, d. h. für das entſcheidende Geſchehen iſt durch 
eine Hintertüre wieder die Rahmenerzählung eingeführt. So 
iſt der Giftmord der Richterin, um den ſich die ganze No— 
velle dreht, vor der Zeit der Novelle geſchehen und in der 
Novelle nur durch die Halluzination der Richterin geſchaut. 
Und den Angelpunkt der Borgia-Novelle, die Liebe und 
Heirat Giulios und Angelas, berichtet nur eine mittelbare 
Erzählung. 

Die ſzeniſche Plaſtik der bildmäßigen Situationen und 
die durchgehende Dialogiſierung hat viele verlockt, in dieſen 
Novellen verkappte Dramen und in Meyer einen heimlichen 
Dramatiker zu ſehen. Meyer wollte die Analogie nicht gelten 
laſſen und wies den Grund des Fehlſchluſſes auf in der fal— 
ſchen Einſchätzung „ſeines Hanges zur romaniſchen 
ausgebildeten Gebärde und zur plaſtiſchen Dar— 
ſtellung“. [Aber daß er ein Dramatiker ſei, der feine Dra- 
men noch zu ſchreiben hätte, war auch ſeine Ueberzeugung.] 
Schon die einzelnen Situationen ſind vollkommen undra⸗ s 
matiſch, vollends aber die Novellen als Ganzes. Die Situ⸗ 
ationen der Novellen ſind ſzeniſche Bilder und keine dra— 


162 


Be 27 es ir 
matiſchen Auftritte. Nicht an ein echtes Drama erinnern 
dieſe Novellen, ſondern an eine Bühnendarſtellung, bei der 
die Schauſpieler die hinter der Bühne verlaufenden Ereig— 
niſſe beſprechen würden, von denen ihnen durch Berichterſtat— 
ter Kunde käme. Die Novelle und nicht das Drama iſt die 
eingeborene Schau Meyers. Mit Meyers Einſtellung auf 
das Leben kann man gar kein Drama ſchreiben. Drama und 
Novelle ſind Weltanſchauungsdichtung und Meyers Schick— 
ſalsbegriff, die Irrationalität des Lebens iſt eben die Welt— 
anſchauung der Novelle. Aus dieſer Weltanſchauung her— 
aus ſind Meyers Novellen geſchaut, d. h. ſie ſind novelli— 
ſtiſch und ganz undramatiſch geſtaltet. Im Mittelpunkte des 
Dramas ſteht die Auseinanderſetzung mit der Notwendig— 
keit: der Wille; im Mittelpunkt dieſer Novellen: die der 
Weltanſchauung der Novelle entſprechende Ergebung in den 
Zufall. 


b. Die Rahmenerzählung. 


„Die Neigung zum Rahmen iſt bei mir ganz inſtinktiv. 
Ich halte mir den Gegenſtand gerne vom Leibe oder rich— 
tiger, gerne ſo weit als möglich vom Auge.“ (Briefwechſel II, 
340). | 

Meyers Rahmenform iſt ebenſo charakteriſtiſch für ihn, 
wie uncharakteriſtiſch für dieſe Form im allgemeinen. 

Bei den anderen Novelliſten iſt der Rahmen ein konven— 
tioneller und äußerlicher Kunſtgriff zur Zuſammenfaſſung 
mehrerer Novellen. Meyers Rahmenform hingegen iſt eine 
ganz individuelle, inſtinktiv⸗gefundene Form, die durch die 
tiefſte Weſensart ſeines Künſtlertums bedingt iſt. Meyers 
Rahmenform unterſcheidet ſich ſowohl von der zykliſchen 
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Rahmenerzählung als von der umrahmten auto⸗ 
biographiſchen Novelle. 

Die Novelle iſt aus der mündlichen Erzählung hervorge— 
gangen: ſie iſt das Produkt der gebildeten Geſellſchaft, die 
ſich mit geiſtreichen Erzählungen unterhielt. Die Erzähl⸗ 
barkeit war das Formprinzip der Novelle. Die Einbettung 
der Novellen in einen Rahmen bedeutet alſo urſprünglich ſo 
z. B. bei Boccaccio die künſtliche Rekonſtruktion des Mi⸗ 
lieus, das die Novelle geboren hatte, und die Erklärung ihrer 
Form. Doch nur bei den älteſten, größten Meiſtern der zykli⸗ 
ſchen Rahmenerzählungen hat der Rahmen die verpflichtende 
Bedeutung der Erzählbarkeit der einzelnen Novelle, d. h. 
der ſtärkſten Konzentration und ſuggeſtivſten Plaſtik. Die 
ſpäteren Novelliſten folgern aus der Fiktion der mündlichen 
Erzählung keine Rückſichtnahme auf dieſe Vorausſetzung; 
ihre umrahmten Novellen unterſcheiden ſich in nichts von 
ſelbſtändigen Novellen, ſie rechnen mit einem Leſer und nicht 
mit einem Zuhörer: ſie ſind „unzählbar“. Man denke 
z. B. an Kellers Sinngedicht. Der Rahmen dient hier le⸗ 
diglich dem techniſchen Zweck der Zuſammenfaſſung mehre⸗ 
rer Novellen. 

Die Bedeutung der Erzählbarkeit der Novelle hat der 
Rahmen bei Meyer durchaus nicht; er hat an dieſe Ver⸗ 
pflichtung nie gedacht. Seine Novellen würden bei einem 
mündlichen Vortrag faſt alles einbüßen: als Ganzes ſind ſie 
unüberſichtlich und andererſeits mit zu vielen bedeutungs⸗ 
und beziehungsvollen Einzelheiten belaſtet. Die Zuſammen⸗ 
faſſung mehrerer Novellen iſt auch nicht der Sinn der Rah⸗ 
menform Meyers: bei ihm ſteht nur eine einzelne Novelle 
im Rahmen. Die Einzel⸗Novellen der zykliſchen Rahmener⸗ 
zählung laſſen ſich aus dem Rahmen herauslöſen, bei Meyer 
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find Rahmen und Novelle unlösbar verbunden. Die Fik— 
tion der mittelbaren Erzählung iſt bei der zykliſchen Rah— 
menform ohne Folge für Weite und Tiefe der Darſtellung, 
bei Meyer bedeutet ſie die Beſchränkung der Darſtellung 
auf den Geſichtskreis des Zuſchauers, dem die Erzählung 
in den Mund gelegt iſt. Bei Meyer iſt der Rahmen die 
Erklärung und Rechtfertigung der Darſtellungsperſpektive: 
der Rahmen gibt den Punkt an, aus dem die Novellen ge— 
ſchaut werden ſollen. Der Rahmenform Meyers, die dieſe 
formbeſtimmende Funktion hat, wächſt dann noch als Folge 
und Nebenvorteil zu, daß er die Perſpektive der Novelle 
auch inhaltlich angibt: der Erzähler der Novelle verkörpert 
die hiſtoriſche Atmoſphäre, die die Weltanſchauung der No— 
vellen erklärt. „Mein Dante .. bedeutet einfach Mittel⸗ 
alter. Er dient, den Leſer mit einem Schlage in eine ihm 
fremde Welt zu verſetzen.“ (Briefwechſel II, 340.) „Ener— 
giſche Angabe des Koſtüms durch ein lebendiges Stück Mit- 
telalter; ich meine den Armbruſter mit ſeinem Vorleben 
und ſeinen Raiſonnements.“ (a. a. O. II, 347.) 

Die gelegentliche Wahl eines Zuſchauers zum Erzähler 
bezweckt bei den anderen Novelliſten lediglich die Beglaubi— 
gung der „unerhörten Begebenheit“ durch einen Augen- 
zeugen. Aus der beſonderen Art des Erzählers aber folgt 
durchaus keine Beſchränkung der Darſtellung wie bei Meyer. 
Andererſeits iſt die Beglaubigung durch den Augenzeugen 
für Meyer ein nebenſächlicher Vorzug, der ihm als unbeab— 
ſichtigte Folge der Wahl eines Zuſchauers zum Erzähler 
von ſelbſt zufällt. Daß dieſe Beglaubigung beſtimmender 
Grund und Abſicht ſeiner Rahmenform geweſen, hat Meyer 
ſelbſt in Berichtigung einer eigenen dahingehenden Aeuße— 
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rung als nachträglich erſonnenes Zeug bezeichnet. (Brief— 
wechſel II, 349.) 

Die zykliſche Rahmenerzählung erinnert an die von einem 
gemalten Rahmen umfaßten Fresken oder Bilderreihen, 
wie ſie primitive Künſtler geſchaffen haben. Meyers Technik 
erinnert an das Vorgehen jener virtuoſenhaften Maler, die 
im Bild ein Bild oder ein Spiegelbild zeigen. Meyers No— 
vellen ſind Spiegelbilder, die ſich im Rahmen, d. h. im 
Erzähler ſpiegeln: ihre flächenartige Darſtellung mit der 
perſpektiviſchen Andeutung iſt dem zweidimenſionalen Spie⸗ 
gelbild mit nur illuſioniſtiſcher Tiefe vergleichbar. So iſt 
Meyers Rahmen geradezu das Gegenbild der traditionellen 
Rahmenform. 

Noch größer iſt der Abſtand von der äußerlich vielleicht 
analogen Form der umrahmten Autobiographie wie z. B. 
Storms Novelle „Ein Bekenntnis“. Bei der autobiographi⸗ 
ſchen Form ſteht allerdings im Gegenſatz zur zykliſchen Er— 
zählung und in Uebereinſtimmung mit Meyer nur eine No— 
velle im Rahmen und der Erzähler iſt ebenſo wie bei Meyer 
an den Ereigniſſen beteiligt. Aber die Abſicht der Umrah— 
mung iſt bei der Autobiographie, namentlich bei Storm, No— 
velle und Rahmen in einen Ton zuſammenzufaſſen: die 
Grellheit der Novelle wird durch die abſtumpfende Tendenz 
der Erinnerung gemildert und Rahmen und Novelle wer— 
den unter dem Schleier der Melancholie zuſammengebreitet. 
Meyer hingegen läßt die erzählte Tragödie mit dem Pathos 
der Diſtanz und des Kontraftes herausragen aus der ob— 
jektiven Zuſchauerſtimmung des idylliſchen Rahmens. Der 
beſtimmende Unterſchied iſt nun auch in dieſem Falle wie im 
Vergleich mit der zykliſchen Rahmenerzählung das Dar- 
ſtellungsprinzip und dieſe prinzipielle Verſchiedenheit iſt zwi⸗ 
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ſchen Autobiographie und Meyers Rahmenform noch grö— 
ßer als zwiſchen Meyers Rahmennovelle und der eykliſchen 
Form. Sinn der autobiographiſchen Form iſt die Beichte: 
das Aufdecken der verborgenſten Tiefen, alſo gerade das, 
was Meyers Rahmenform vor allem ablehnt und prinzipiell 
ausſchließt. Der autobiographiſche Erzähler ſteht, wenn 
auch nicht im ideellen Sinne wie der Dichter, ſo doch im 
empiriſch⸗hiſtoriſchen und pſychologiſchen Sinn im Mittel- 
punkt der Geſchichte; der Erzähler der Meyerſchen Novelle 
hingegen iſt ganz exzentriſch geſtellt. Die Erzähler der 
Meyerſchen Novellen, der Armbruſter, Fagon, ja auch Pog— 
gio, ſpielen in ihren Erzählungen „Der Heilige“, „Die Lei— 
den eines Knaben“ und „Plautus im Nonnenkloſter“ eine 
unbedeutende Rolle; niemals aber erzählt die Hauptperſon. 
Der Erzähler der Meyerſchen Novellen iſt alſo Nur-Zuſchauer 
oder kaum mehr als Zuſchauer. [Meyers „Amulet“, obwohl 
Autobiographie, iſt kein Gegenbeweis. Dieſe Novelle iſt 
eine ganz unſelbſtändige Erſtlingsarbeit, eine ſchülerhafte 
Entlehnung aus Proſper Mérimse; übrigens ein mémoire, 
keine autobiographiſche Erzählung.] 
— Meyers Rahmenreform, obwohl kompliziert und folgen— 
ſchwer, iſt eine inſtinktiv⸗naturgemäße Form und nicht eine 
rationaliſtiſch-berechnete Technik wie bei anderen Novelli— 
ſten. Meyer ſah ſeinen Gegenſtand ſo, wie ſeine Erzähler 
ihn ſchildern. „Die Wahrheit iſt, daß ich den Thomas Becket 
fo (d. h. in der Brechung durch den Rahmen) ſah.“ (Brief— 
wechſel II, 349.) In der komplizierten Rahmenform kommt 
die komplizierte Natur Meyers mit inſtinktiver Gewalt und 
in klarer Selbſtdarſtellung zum Durchbruch. 

Meyers Geſtaltungskraft reicht nicht aus zur Sichtbar 
machung der Seele in der Geſchichte und zur Vergeiſtigung 
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der Ereigniſſe, d. h. nicht zur Verſchmelzung von Inhalt 
und Form. Die heroiſch-pathetiſchen Faſſadengeſchichten und 
die intimen Probleme bewahren ihr konkurrierendes Eigen⸗ 
leben: ſeine Novellen haben nur eine dekorative, die vom 
Zuſchauerſtandpunkt geſchaute, perſpektiviſche Einheit. Der 
Erzähler der Meyerſchen Novellen iſt nun die Ver kör- 
perung des Prinzips der dekorativen Dar⸗ 
ftellung. Der erzählende Zuſchauer vereinfacht und ver- 
ſinnlicht die ſeeliſchen Vorgänge, da er nur das Sinnlich⸗ 
Wahrnehmbare erfahren konnte. Die Erinnerung, aus der 
er ſchöpft, verwiſcht hingegen die zu harten Konturen der Er— 
eigniſſe. „Das Indirekte der Erzählung und ſelbſt die Un⸗ 
terbrechungen mildern die Härte der Fabel.“ (Meyers Brief⸗ 
wechſel II, 340.) Aus demſelben Grunde werden auch in 
den Situationsnovellen die brutalen Tatſachen hinter die 
Szene verlegt. Durch die doppelgeſichtige Diſtanzierung, 
durch die Diſtanzierung des Seeliſchen infolge der Betrach- 
tung von außen und durch die Diſtanzierung der Ereigniſſe 
infolge der Erinnerung ſchafft der Zuſchauer-Erzähler einen 
Ausgleich zwiſchen der Intimität des inneren Geſchehens 
und der Brutalität der Tatſachen, d. h. er ſchafft die deko⸗ 
rative Einheit zwiſchen den nicht organiſch verwachſenen In⸗ 
halt und Form. Von der Perſpektive des Erzählers, von der 
Perſpektive des Rahmens aus ſind die Novellen in eine 
Einheit zuſammengeſchaut: der Rahmen ermöglicht die deko— 
rative Einheit von Inhalt und Form. Das iſt der Sinn des 
Rahmens in Meyers Novellen. 

Meyer konnte feinen Gegenſtand vom Zuſchauerſtand— 
punkt geſtalten: der Zuſchauer-Erzähler iſt die Geſtaltwer⸗ 
dung der eingeborenen Form ſeines Schauens. Meyer hielt 
Diſtanz von Leben: mit dem Rahmen diſtanziert er ſeinen 


168 


Gegenſtand. Meyer ift als Zuſchauer durch das Leben ge- 
gangen: als Zuſchauer ſchildern ſeine Rahmenerzähler. In 
der Rahmenform iſt Meyers Weſen ſichtbar und greifbar ge— 
worden. Die Rahmenform iſt Meyers verſchwiegenſtes und 
verräteriſchſtes Bekenntnis. 


c. Die Illuſtrationen. 


Die Geſchloſſenheit des vollkommen kauſalen Zufammen- 
hanges erſetzt die Novelle durch die Suggeſtionskraft der 
Spannung. 

Meyer kann ſich nicht auf dieſe Suggeſtionskraft ver- 
laſſen, da in ſeinen Novellen der Epiſodenreichtum, dann 
die reiche Gliederung der überladenen Handlung, endlich 
die ſelbſtändige Plaſtik der Einzelſituationen den Zufam- 
menhang des Ganzen überſchatten. Die Illuſtrationen in 
Meyers Novellen bezwecken nun dasſelbe wie die Span- 
nung in kurzgerafften Novellen. Meyer liebt es, den In⸗ 
halt der Novelle in einem Bilde zu zeigen. Dieſe Illuſtratio— 
nen ſollen mittels ihrer ſinnlichen Plaſtik die Suggeſtion 
der Geſchloſſenheit erwecken; ſie ſind Inhaltsangaben und als 
ſolche eine nachträgliche Zuſammenfaſſung, eine künſtliche 
Herſtellung des Zuſammenhanges. Die Einbuße an Span⸗ 
nung durch Aufhebung der Ueberraſchung wird durch die Vor— 
teile ſolcher Inhaltsangaben reichlich aufgewogen. Der vor— 
bereitete Leſer verfolgt mit Intereſſe die Ausführung und 
er ſieht in die Erzählung, wo er gar nicht ſtark herausſpringt, 
den Zuſammenhang hinein. Aehnliches haben bereits die al- 
ten romaniſchen Erzähler mit Vorausſtellung der Inhalts 
angabe vor die Novelle bezweckt. Sie haben dafür eine nied— 
liche Einkleidung: die Geſellſchaft, die nach der Fiktion des 
Rahmens den Novellen zuhört, ſtellt dem Erzähler das The⸗ 
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ma. Meyer hat dies Hilfsmittel der Inhaltsangaben mit 
höchſtem Raffinement zur letzten Vollendung geſteigert; er 
verlegt die Inhaltsangabe in die Novelle ſelbſt und verklei— 
det ſie in der kunſtvollſten und wirkſamſten Form. Er ſtellt 
ſich das Thema der Novelle in einer Situation vor und ver- 
anſchaulicht dieſe Grundſituation in einem wirklichen Bilde. 
Er erſchaut ſozuſagen die Illuſtration zu ſeinen Erzählungen 
und beſchreibt ſie in den Novellen. Dieſe Illuſtrationen ſind 
höchſt geiſtvoll, da ſie nicht pedantiſch das Thema der Novelle, 
ſondern eine bildhafte Variation darſtellen und fo die Sug⸗ 
geſtionskraft der Anſchaulichkeit durch die Pikanterie der An⸗ 
ſpielung ſteigern. Und nun ſpielt er, um der feinen Rechnung 
die Krone aufzuſetzen, dieſe Illuſtrationen in die Hände ſeiner 
Perſonen. Das Schickſal des Julian Boufflers („Die Leiden 
eines Knaben“), der von ſeinem Lehrer, ſeinem Vater und 
dem geliebten Mädchen in den Tod getrieben wird, iſt ver- 
ſinnbildlicht in einer Zeichnung, die den von Mänaden in 
den Tod gejagten Pentheus zeigt. Infolge einer ahnungsloſen 
Laune des Zeichners zeigt Pentheus die Züge Julians und 
die Bacchantinnen die ſeiner Verfolger. Die prophetiſche 
Zeichnung ſpielt ein Zufall in Julians Hände. Fagon, durch 
deſſen Verhalten Meyer dem Leſer den erwünſchten Ein- 
druck ſuggeriert, ſieht die Zeichnung bei Julian, erkennt das 
Omen und verſteckt das Bild vor dem ahnungsloſen Knaben. 
Ein anderes Beiſpiel zeigt die Pescara-Novelle. In dem 
Saal, wo die heilige Liga beratſchlagt, wie man Pescara 
zum Verrat an ſeinem König verleiten könnte, hängt ein 
Gemälde: Vittoria Colonna beim Schachſpiel mit Pes⸗ 
cara. Vittoria ſchaut prüfend in das Auge ihres Mannes: 
fie möchte feinen Spielplan erſpähen. Von einem über das 
Bild gleitenden Mondſtrahl genarrt, lenkt einer der Bera⸗ 
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tenden mit dem Ausruf: „Pescara iſt unter uns und lauſcht!“ 
alle Blicke auf das von dem ſilbernen Licht geſpenſtiſch be— 
lebte Bild, das jetzt wie eine leibhafte Viſion vor den Au- 
gen aller ſteht. „Vittorias hervorquellendes Auge blickt er— 
zürnt, als ſpräche es: Haft du gehört, Pescara! Welche Ver— 
ruchtheit! und jetzt fragte es angſtvoll: Was wirſt du tun, 
Pescara? Dieſer war bleich wie der Tod, mit einem Lä— 
cheln in den Mundwinkeln.“ So iſt der Inhalt der Novelle 
mit der letzten Feinheit des Problems ganz am Anfang der 
Novelle packend veranſchaulicht: die Verlockung zum Treu— 
bruch, die Rätſelhaftigkeit und das Todgeweihtſein des Feld— 
herrn, die Verſuchung und die Unverſuchbarkeit des Pes— 
cara. Wie die Illuſtrationen, dienen auch die Träume dem 
Zweck der anſchaulichen Zuſammenfaſſung. Darum müſſen 
Meyers Helden ſo oft und zwar in richtigen Bildern träu— 
men; ſie träumen die Illuſtrationen zu den Novellen: ihr 
Schickſal, das Schickſal der andern, den ganzen Inhalt der 
Novelle. Man denke an die Träume, Viſionen und Hallu— 
zinationen im Jürg Jenatſch, in der Richterin und der An— 
gela Borgia. 


3. Das zentrale Ereignis 


„Die Novelle iſt die ſtrengſte und geſchloſſenſte Form der 
Proſadichtung, die Schweſter des Dramas.“ (Theodor 
Storm.) 

Die Novelle bringt wie die Tragödie die entſcheidende 
Schickſalsſtunde aus dem Leben eines Menſchen. Sie iſt um 
dieſes Zentralereignis, um die „unerhörte Begebenheit“ ge— 
ſchichtet, in dem der Menſch ſeinem Schickſal begegnet. Das 
zentrale Ereignis iſt die Vollendung der Novellengeſtalt: 
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durch dieſe Schichtung um einen Mittelpunkt bekommt die 
Novelle die Plaſtik der vollkommen geſchloſſenen Geſtalt. 
Die unerhörte Begebenheit iſt der anekdotenhafte Kern 
der Novelle, die Keimzelle, aus der die Novelle geboren 
wurde. Auch Meyer iſt meiſtens von einem anekdotiſchen 
Kern und von einem bildhaften Zug ausgegangen, der bei 
der hiſtoriſchen Lektüre ſeine Phantaſie angeregt hatte, z. 
B. die Stelle Auguſtin Thierrys über das getauſchte Gewand 
des Thomas Becket, die Erwähnung der Blendung Giulio 
d'Eſte's bei Gregorovius, die Bemerkung Saint⸗Simons 
über die Züchtigung des Julian Boufflers, die Bemerkung 
der Chronik Edlibach's, der Graf von Tockenburg habe den 
Schweizern „die Haare zuſammengebunden“. Aber im Laufe 
der Ausgeſtaltung des urſprünglichen Motivs, mit der Ver— 
tiefung des Charakters und der Verfeinerung des Problems 


iſt jenes Ereignis aus dem Mittelpunkt verdrängt worden. 


Meyers Novellen haben ſozuſogen zwei Zentralereigniſſe, 
eines, in dem das Schickſal der archaiſtiſch-einfachen Schick⸗ 
ſalsnovelle, und ein zweites, in dem das Problem der hin⸗ 
eingebauten intimen Problemnovelle ſichtbar wird. Nur die 
Novelle „Die Leiden eines Knaben“ hat infolge der Schich— 
tung um ein Zentral-Ereignis eine wirklich vollendete Ge- 
ſtalt von der größten Suggeſtionskraft. Julian Boufflers 
ſtirbt an der Demütigung, die ihm die Züchtigung ſeines 
Lehrers gebracht. Wie klar wird der Charakter ſichtbar, wie 
ergreifend wirkt dies Schickſal!l Meyer hat mit dieſer No⸗ 
velle die Erfahrungen ſeiner geknechteten, verlorenen Jugend 
bekannt. Man neigt allgemein dazu, die unmittelbare Wir- 
kung der Knabennovelle auf den bekenntnishaften Inhalt und 
die heimliche Lyrik zurückzuführen. Doch neben der Zauber- 
kraft des in ihr gebannten Erlebens iſt es nicht zum gering⸗ 
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ften Teil die Formvollendung die dieſe Novelle zu ergreifend» 
ſten und bleibendſten Schöpfung Meyers macht. Meyers 

Abneigung gegen die i-Tüpfelchen und U⸗Zeichen dieſer No- 
velle hat ihren Grund in feiner ganz dogmatiſch⸗geworde⸗ 
nen Vorliebe für eine reichbewegte Handlung und für pla⸗ 
ſtiſche Situationen, die „Die Leiden eines Knaben“ — zu 
ihrem Vorteil! — nicht aufweiſen. 

Die Novelle liebt die Erſcheinung des Schickſals, im Zen⸗ 

tralereignis in einem körperlichen Gegenſtand zu verſinnbil— 
den, durch den der ideelle Mittelpunkt ſinnliche Prägnanz be- 
kommt. Man nennt dieſes Schickſalsſymbol den „Falken“ in 
Erinnerung an Boccaecios berühmte Novelle, wo ein Falke 
den Wendepunkt in ein Menſchenleben bringt. Der Falke iſt 
die Krönung der Novellengeſtalt: er vollendet ihre dichte— 
riſche Plaſtik mit der Augenfälligkeit eines körperlichen 
Symbols. 
In Meyers Novelliſtik fehlt dieſer Falke. Das einzige 
Schickſalsſymbol, das bei ihm vorkommt, iſt der Verlobungs— 
ring in „Die Hochzeit des Mönchs“. Doch dieſer Ring veran- 
ſchaulicht nicht die zentrale Verknüpftheit der Novelle; er 
iſt nur die Pointe des archaiſtiſchen Faſſadenmotivs vom treu— 
loſen Bräutigam. Der Ring iſt alſo nicht das Schickſal des 
Mönchs, ſondern die eine Form des auf ihn zuſchreitenden 
Verhängniſſes, ein pittoreskes Ereignis und nicht die Geſtalt— 
werdung des Mittelpunktes. Den Zweck der Verſinnbildung 
des zentralen Zuſammenhanges, wie der Falke, haben auch 
Meyers Illuſtrationen; aber ſie erfüllen ihn nicht ſo voll— 
kommen: der Falke iſt ein Schickſalsſympol, jene Illuſtratio— 
nen ſind allegoriſche Inhaltsangaben. 

Die Beiſpiele zur Erhellung des Unterſchiedes wähle ich 
aus Proſper Mérimses Novellen, fie zeigen, daß der Falke 
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auch in der modernen Novelliſtik feinen Platz hat und zur 
Verſinnbildung der feinſten Probleme geeinet iſt. Die et⸗ 
ruskiſche Vaſe auf dem Schlafzimmer⸗Kamin erweckt in 
Saint⸗Claire Zweifel an der ſeeliſchen Unberührtheit der 
Geliebten. Er fällt im Duell von der Hand des Gebers jener 
Vaſe, die ein ganz gleichgültiges Geſchenk geweſen. [„Le 
vase étrusque.“] Die etruskiſche Vaſe koſtet Saint⸗Claire 
das Leben! Ein Devotionsbild, das die Qualen der Ver— 
dammten im Fegefeuer zeigt, erweckt das Gewiſſen Don 
Juans (Les ämes du purgatoire). Das Bild macht aus 
dem Wüſtling Don Juan den büßenden Mönch Frere Am- 
broiſe! 

Meyers Illuſtrationen kennen die Geſchichte der Novellen 
und zeigen fie im Bilde, Merimees Symbole wiſſen nichts 
von dem Inhalt, bringen aber den Wendepunkt in die Ge— 
ſchichte. Meyers Bilder kennen ihre eigene Bedeutung, die 
Grundeigenſchaft eines Symbols aber iſt, daß ihm ſeine 
Symbolrolle unbewußt bleibt. Die Bilder Meyers find Ver— 
anſchaulichungen des Problems: der Akzent liegt auf der 
ſinnlichen Plaſtik. Merimees Bilder löſen eine Tat aus, in 
der das Problem ſichtbar wird: der Akzent liegt auf der fee- 
liſchen Wirkung. Meyers Bilder haben nur eine ſinnliche 
Plaſtik, Merimees Bilder find auch im Sinn der Dichtung 
anſchaulich. Meyers Bilder weiſen auf einen Mittelpunkt 
hin, Merimees Bilder find ſelbſt der Mittelpunkt. Mit 
einem Wort: Meyers Bilder find Allegorien, Merimees 


Symbole. Meyers Bilder wollen durch die ſinnliche Plaſtik 


die Mängel der dichteriſchen Geſtalt verdunkeln, Merimees 
Bilder veranſchaulichen die Vollendung der dichteriſchen Ge- 
ſtalt. 


Schickſalsſymbole geben einer Dichtung die höchſte 
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Plaſtik, weil fie die Schichtung um den Mittelpunkt des 

chickſals greifbar machen. In dieſem Falle iſt die ſinn⸗ 
iche Plaſtik wirklich die Vollendung der dichteriſchen Ge— 
ſtaltung. 


* 


Wir faſſen zuſammen: In Meyers Novellen gibt es kein 
Ereignis, in dem der Held ganz „drinnen“ wäre. Ja es 
gibt überhaupt keine Tat, in der ſich ſolche Menſchen aus— 
drücken könnten: Meyers Menſchen ſind keine Novellenge— 
ſtalten. 

Die Geſchichten der Novelle iſt nicht die Verſinnbildung 
des Problems: die Novellen haben nicht wirkliche Geſtalt. 

— Den Novellen fehlt das zentrale Ereignis, fie haben nicht 
die Geſchloſſenheit der vollendeten Geſtalt. 
— Meyers Novelle iſt eine übernommene Form und nicht 
die Formwerdung feiner Inhalte. Die dekorativ- vereinfachten 
Inhalte find mittels einer Ueberlaſtung der Darftellungs- 
mittel in die aus der Stiliſierung einfacherer Inhalte ge— 
wordenen Formen verarbeitet. 

Meyers Novellen, die intime Inhalte in archai— 
ſtiſcher Form prägen, ſind dekorative Kunſtwerke. 
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Fünftes Kapitel / Die Lyrik 


Ihr ftellt des Leids Gebärde dar, 
Ihr meine Kinder, ohne Leid! 
C. F. Meyer. 


Die Entwicklung des Seelenlebens führt, nachdem fie im 
18. Jahrhundert einen umwälzenden Anſtoß erfahren, im 
19. Jahrhundert zu einer alles Frühere weit überholenden 
Vertiefung und Mannigfaltigkeit der ſeeliſchen Vorgänge. 

Bis dahin kaum beachtete Schwingungen der Seele wer— 
den tiefe Erlebniſſe, die nach Verſtändnis ſuchen und nach 
Ausdruck ringen. Die Uebergangszuſtände, die Dämmerzeiten 
der Seele, die hauchartigen Gefühle und Stimmungen treten 
heraus aus der Sphäre des Unbewußten und Unbeachteten. 
Der Menſch von heute erkennt ihren Wert und ihre Schön— 
heit, die ſolange verdunkelt worden ſind durch das einſeitige 
Intereſſe, das den dramatiſch bewegten, nach außen wirkenden 
ſeeliſchen Vorgängen entgegengebracht wurde. Die namen— 
loſen Stunden erkämpfen ihr Menſchenrecht gegen die Ari— 
ſtokratie der Aufgipfelungen der Seele. Der moderne Menſch 
iſt geneigt, die tiefſten und wahrſten Offenbarungen der Seele 
in dieſen ſtillen Stunden zu ſuchen und zu ſehen. 

Mit der Vertiefung des Seelenlebens und der mitbe— 
ſchloſſenen, immer fortſchreitenden Differenzierung des In— 
dividuums wächſt die Qual der Individuation. Die Kluft 
zwiſchen Menſch und Menſch wird immer tiefer, ſie wird un— 
überbrückbar. Der moderne Menſch wird zum Einſamen. 

Der Einſame ſucht Verſtändnis oder auch nur Vergeſſen 
bei der Natur. In den ſujetloſen Teilen und affektloſen Mo— 
menten der Natur findet er das Gleichnis ſeiner einſamen 
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Erlebniſſe. Nun liebt er auch diefe, früher unbeachteten und 
mißachteten Stellen, weil er ihnen ſeine Erlebniſſe unter⸗ 
ſchiebt, bei ihnen Verſtändnis für ſie findet, weil ſie ihm 
Gleichniſſe ſind, durch die er ſeine nach Ausdruck ringenden 
Empfindungen ausſprechen kann. Jetzt, wo ſie durch Wert 
und Sinn beſeelt worden ſind, haben auch dieſe namenloſen 
Stellen der Natur ihre Schönheit in dem Auge des Men⸗ 
ſchen. f 

Dieſes Neueindringen in die Natur, dieſe verſchärfte, 
liebevolle Beobachtung bewirkt eine große Verfeinerung der 
Sinnesorgane, die der Vertiefung des Seelenlebens ent- 
ſpricht. Jetzt, wo man früher unbeachtete Schönheiten der 
Natur entdeckt hat, findet man immer neue Schätze auf dem 
Entdeckerweg. — Die meſſerſcharfen, bis ins Schmerzhafte 
verfeinerten Sinne differenzieren immer mehr die Eindrücke, 
zerlegen die Inhalte der Empfindungen und fühlen die jo ab- 
geſonderten, neuen Inhalte als neuen Reiz, das heißt als 
neue Schönheit. Man ſieht Schönheit, wo man ſich früher von 
verworrener Häßlichkeit abgewendet hatte. Nichts iſt mehr 
gleichgültig oder häßlich in der Natur. In den namenloſen 
Stellen entdeckt das geſchärfte Auge die neue Schönheit: die 
Harmonie der abgetönten Nuancen und den Reichtum der Tei- 
ſen Abwandlung. Der Nebel zerfällt in die tauſend Farben 
eines zarten Regenbogens. Die unzähligen neuen Schönhei⸗ 
ten der Natur find ein Reflex der Vertiefung des Seelen— 
lebens und der Sinnenverfeinerung. 

Die neu entdeckten Schönheiten der Natur werden die 
Ausdrucksmittel der neuen Seele, an denen ſich wieder die 
ſeeliſchen Vorgänge klären, abſondern und dadurch mannig⸗ 
faltiger ſich komplizieren. In der Wechſelwirkung zwiſchen 
der Vertiefung des Seelenlebens und der Sinnenverfeine- 
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rung, zwiſchen pſychologiſcher Beobachtung und Naturempfin- 
dung und zwiſchen Nuancenreichtum des Inhalts und Modu— 
lationsfähigkeit der Ausdrucksform — Wechſelwirkungen, die 


ſich fortwährend gegenſeitig ſteigern — iſt alles Urſache und 


Folge zugleich und beides zu gleicher Zeit. 

Kunſt iſt ein ſinnlich wahrnehmbares Gleichnis für das 
ſeeliſche Erlebnis. Durch die neue Naturbeobachtung hat die 
Kunſt neue Gleichniſſe, neue Ausdrucksmöglichkeiten gewon— 
nen. Eine neue Kunſt iſt entſtanden, die jene ſtillen, einſa— 
men Erlebniſſe durch die neuen Naturgleichniſſe ausdrückt, 
eine Kunſt, deren Wörterbuch die Landſchaft iſt. „Der Künſt⸗ 
ler von heute empfängt von der Landſchaft die Sprache für 
ſeine Geſtändniſſe.“ (Rainer Maria Rilke.) 

Die müde Sehnſucht des einſamen Menſchen ſchafft die 
Landſchaft. Er ſchenkt der Natur ſeine Seele, um mit ſich 
ſelbſt Zwieſprache tauſchen zu können; er gibt ſein Ich auf 
und die Landſchaft ſchenkt ihm Verſtändnis und Teilnahme. 
Was keine Sprache ausdrückt, wofür kein Menſch ein Ohr 
hat, ſagt und verſteht die Landſchaft; Landſchaft iſt Stim— 
mung, ein Gefühl, das keine Worte mehr hat und noch nicht 
Muſik iſt. Zart und leiſe, wie ein Fluidum, in das man ein— 
taucht, ſo rinnt aus der Landſchaft die Stimmung auf geheim— 
nisvollem Wege hinüber in den Schauenden. Die Landſchaft 
iſt das Wörterbuch für die hauchartigen Gefühle des Ueber— 
feinerten, für die Sehnſucht des Müden, für die Wehmut 
des Einſamen, für alle dieſe Erlebniſſe des Menſchen von 
heute. Sie iſt das Wort, das Bild, das Gleichnis, das die 
Erlebniſſe der Einſamen ſichtbar und hörbar macht. Durch 
Landſchaft gibt der moderne Künſtler dieſen Gefühlen Form 
und Geſtalt. So nimmt die Landſchaft einen immer größeren 
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Raum ein in der neuen Kunſt: Landſchaftsmalerei und Land- 
ſchaftslyrik ſind ihre charakteriſtiſchen Formen. 

Nur Muſik und Lyrik können die Erlebniſſe der Seele 
ganz frei von äußerlichen Einkleidungen, ganz ohne Vergrö— 
berung ausdrücken. Sie mußten die einzig echte Seelenkunſt 
werden in einer Zeit, deren typiſche Erlebniſſe die ſtillen, 
relief- und tatenloſen Erlebniſſe des einſamen Menſchen find. 
Das ineinanderflutende Gewoge der Gefühle, die haucharti⸗ 
gen Stimmungen und vibrierenden Stimmungsreflexe, 
machte die Lyrik durch Landſchaft fühlbar und wahrnehmbar: 
die moderne Seelenkunſt der Lyrik wurde zum großen Teil 
Landſchaftslyrik. 

Die Natur wurde des einſamen Menſchen einziger Ver— 
trauter. Doch ſie hörte nur zu, ſie konnte nicht antworten, ſie 
konnte die Seele nicht erlöſen, nur ſtärken „mit der tiefſten 
Sehnſucht ſtillem Zug“ (C. F. Meyer). Die Sehnſucht des 
Einſamen ruhte ſich aus in der Landſchaft. Aber ſchon ſchwoll 
ſie wieder an. Der Einſame wollte entſagen und durch Ver— 
ſchweigen und Unterdrücken der Sehnſucht die Erlöſung vor— 
täuſchen. Gerade die Zarteſten, die Leidendſten, die Sehnſüch— 
tigſten haben der Kunſt die impassibilite als fo 
ſung vorgeſchrieben. In den kalten, marmorglatten Sätzen 
Flauberts ſchluchzt verſchämt die verzweifelte Sehnſucht. 

An dieſem Punkte der Entwicklung ſteht Conrad Ferdi— 
nand Meyers Lyrik. Stimmung und Sehnſucht ſind ihr 
charakteriſtiſcher Inhalt, Landſchaft iſt ihre charakteriſtiſche 
Form. 

Der Menſch hat die Natur beſeelt durch ſeine Erlebniſſe, 
die er ihr angedichtet und aus der Verfeinerung ſeiner Sinne 
fällt auf ſie der Strahl, der ſie in nie geahnter Schönheit 
erblühen läßt. Der Menſch ſelbſt hat der Natur den Königs— 


182 


mantel umgelegt, in dem fie ihn zur Sehnſucht verführt. Aus 
der Natur hat er die Landſchaft gemacht und ſich in der Land— 
ſchaft an die Natur gewendet. Er ſelbſt aber hat ſich immer 
mehr von ſeiner Natur, die Einheit mit den Menſchen be— 
deutet, entfernt. Dieſe Qual der Vereinſamung konnte die 
Landſchaft nicht erlöſen. Einſam und unerlöſt ſteht der Menſch 
inmitten der umworbenen und bewunderten Natur. Die 
Sehnſucht des Einſamen, die Sehnſucht des Vereinſamten 
überflutet wieder alles. Eine unendliche Sehnſucht, aus der 
noch kein Gott geboren iſt, erfüllt die Lyrik von heute. 

Die einen ſtellen ſich, verzichtend, gefaßt und ſtolz, auf den 
Boden ihrer exkluſiven Eigenheit und wollen aus den Ein— 
ſamen, aus durch Entſagung und Zucht Geläuterten, eine 
neue Gemeinſchaft aufbauen. Die anderen ſuchen in einem 
faſt myſtiſchen Verſchmelzen mit der ganzen Welt, mit der 
Natur, mit der Kunſt, mit den Menſchen, in einer demüti— 
gen, mönchiſchen Hingabe an das Unſcheinbarſte, in einer 
Verwobenheit mit aller Vergangenheit, die Erlöſung ihrer 
Sehnſucht. 

Conrad Ferdinand Meyers Lyrik zeigt die erſten Keime 
der Tendenzen, die in ihrer Weiterentwicklung und extremen 
Ausgeſtaltung den Charakter dieſer neueſten Lyrik beſtim— 
men. 


I 


„Die Gegenwart iſt frech, die Abweſenheit aber, die ver- 
gißt, iſt gedankenlos. Ich preiſe die gegenwärtige Abweſen⸗ 
heit, die Sehnſucht,“ ſagt Pescara, unter deſſen Maske Con⸗ 
rad Ferdinand tiefe Geſtändniſſe verborgen hat. 

Aus Sehnſucht und Erinnerung fließt Meyers Lyrik. 

Die Lyrik der Sehnſuchtiſt die Lyrik e des 
Einſamen. Die Gedichte ſind die ſichtbar gewordene Ein⸗ 
ſamkeit. 

Meyer war ein Einſamer, ein Kranker, erfüllt von der 
brennenden Sehnſucht, ſich zu vergeſſen, ſich verſchenken zu 
können, eins zu werden mit den Menſchen, mit der Natur, 
mit der Welt: Sehnſucht iſt der Wunſch nach Ergänzung. — 
Eine neuraſtheniſche Schüchternheit lähmte feine Lebensäuße⸗ 
rungen. Er gehörte zu den Menſchen, die in die Verdammnis 
gehen wegen eines unausgeſprochenen Wortes, die das Glück, 
ſelbſt wenn es ſie bei der Hand faßt, vorübergehen laſſen, 
weil ſie das Loſungswort nicht ſprechen können. Jahrelang 
hat er gezögert, das Wort zu ſagen, das ihm das jahrelang 
geliebte Mädchen zur Frau warb, und ohne den Anſtoß ei- 
nes gütigen Zufalls hätte er auch diesmal geſchwiegen, wie 
er ſo oft getan, wenn es galt, den Bann zu brechen. „Seine 
Nervoſität flüchtete in eine gewiſſe zürcheriſch würdevolle Ne- 
ſerve,“ ſagt ſeine Schweſter. Aus allen Aeußerungen, aus den 
Geſprächen und aus den Briefen ſuchte er das Perſönliche 
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auszuſchalten und beſchränkte ſich auf das neutrale Gebiet der 
allgemeinen Intereſſen. Die konventionelle Höflichkeit der 
mondainen Geſprächigkeit, die viel ſagt, um wenig auszuſa⸗ 
gen, war die Schutzwehr ſeiner überzarten Natur. Er über— 
legte ängſtlich jedes Wort, bevor er es ausſprach, und be— 
ſchaute es von allen Seiten, bevor er es niederſchrieb in ei— 
nem Brief. Und dann konnte er ſich nach einigen Stunden 
hinſetzen und dem Brief einen Epilog nachſchicken, um das 
behutſame Wort noch mehr abzuſtumpfen. — Er hatte viel 
Vertraulichkeit, doch wenig Vertrauen. Er ſprach gern mit 
Menſchen und kam gern zu ihrer Seele, aber er kam von 
weit: zwiſchen ihm und den Menſchen ſtand trennend ſeine 
Einſamkeit. Er fühlte tief und warm für die ganze Menſch— 
heit, aber er konnte ſich nicht ausſprechen; das Uebermaß des 
Gefühls machte ihn ſtumm. Er iſt der Mann der Hemmun— 
gen. „Cette source vive et vivifiante de charite dont 
je sens la chaleur et dont je täche involontairement 
de me rapprocher, mais que je ne possède pas.“ 
(C. F. Meyer an Bovet.) 

Meyer meinte, er hätte den Anſchluß an die Menſchen 
verſäumt durch ſeine traurige Jugend, und die Brücke, die ab— 
gebrochen war, ließe ſich nicht wieder aufbauen; ſeine Fremd— 
heit, ſeine Einſamkeit ſei das Erbteil der verſcherzten Ju— 
gend und ſeine ſelig-unſelige Sehnſucht ſuche nach Unwieder— 
bringlich⸗Verlorenem, nach dem Ausruhen in einem vollen 
Genügen, wie es Menſchen die Jugend ſchenkt. 


Verſcherzte Jugend iſt ein Schmerz 
Und einer ew'gen Sehnſucht Hort. 
Nach ſeinem Lenze ſucht das Herz 

In einem fort, in einem fort! 
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Und ob die Locke mir ergraut 

Und bald das Herz wird ſtille ſtehn, 
Noch muß es, wann die Welle blaut, 
Nach ſeinem Lenze wandern gehn. 


(Lenzfahrt) 


Sein Sehnen mußte ungeſtillt bleiben, weil ihn ſeine 
Natur zur ewigen Einſamkeit verdammte. Nie und nimmer 
verſchulden äußere Umſtände den Ausfall der Jugend. Es 
gibt nur Menſchen, die ihre Weſensart der Möglichkeit, jung 
zu ſein, von vornherein beraubt hat. Dieſe pflegen den Um⸗ 
ſtänden ſchuld zu geben: ſie nennen eine verſagte Jugend eine 
verſcherzte Jugend. Verſcherzte Jugend iſt eine leis optimiſti⸗ 
ſche Umſchreibung eines Menſchenlebens, aus dem das Schick— 
ſal die Jugend ſchon vor der Geburt geſtrichen hat. Ver— 
ſcherzte Jugend iſt die metaphoriſche Bezeichnung der un— 
ſtillbaren Sehnſucht. N 

Jugend iſt die Vermählung der Leiber — mehr als das, 
Jugend iſt der Kuß der nackten Seelen. Jugend iſt eine Frage, 
die die Welt beantwortet. Jugend iſt der erlöſende Liebestod 
der Sehnſucht. Alle dieſe Erfüllungen, die Jugend bringt, 
waren Meyer verſagt. Ihm fehlte das Eins-fein, das Eins⸗ 
werden⸗können mit den Menſchen, die Gabe, ſich vollkommen 
ausſprechen, ſich ganz verſchenken zu können, das organiſche 
Verbundenſein mit Leben und Welt, alles, was das Glück 
und Genügen der ungebrochenen Naturen ausmacht, alles, 
was eben in der Jugend am ſtärkſten lebt und mit über⸗ 
ſtrömender Fülle die Jugend zur Krone des Lebens macht. 
Darum konnte in ſeinem Leben keine Jugend blühen, darum 
mußte er ewig ſuchen nach dem, was er Jugend, feine ver- 
ſcherzte Jugend nannte. 
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„Daß ich einem ganz vollen Glücke 

Stillen Kuß auf ſtumme Lippen drücke. 

Einmal nur in einem Menſchenleben — 

Aber nimmer wird es ſich begeben!“ 

(Reiſe⸗Phantaſie) 
Conrad Ferdinand hat nie einen Freund und nie eine Ge- 

liebte gehabt. Hier hungert eine Seele über ſich hinaus, hier 
werden Hände ausgeſtreckt, die nie der jubelnde Händedruck 
eines Freundes tröſten wird, hier ſteht jemand an dem Rand 
eines Abgrundes, über den nie eine Brücke tragen wird zum 
erſehnten anderen Ufer. Ein Ruf bangt, dem nur das Echo 
antwortet und die ſinnloſe Frage als Antwort ohne Sinn zu— 
rückſchickt. Und hätte das Schickſal die Frau in ſeine Arme ge— 
führt, die geſchaffen war, ſeinen Sinnen das Meiſte und ſei— 
ner Seele das Höchſte zu geben, auch dann wäre der Schmer— 
zensſchrei ſeiner Sehnſucht hinausgegangen in die Nacht der 
Einſamkeit, die um ihm war. 

Die Stunde rinnt! Das Leben jagt! 

Wir haben uns noch nichts geſagt — 

Bleib' bis es tagt! 

Du darfſt aus meinen Armen fliehn? 

Und weißt ja nicht, wohin, wohin 

Dich Deine Roſſe ziehn ...“ 

(Laß ſcharren Deiner Roſſe Huf) 
Verſcherzte Jugend iſt eine zur Unerfüllbarkeit verdammte 

Sehnſucht: ein ewiges Suchen. Immer hofft der Sehnſüch— 
tige, daß er einmal ganz verſtanden werde, daß er ſich ganz er- 
ſchließen könne; er ſucht nach dem gütigen, erlöſenden Zufall, 
der ja doch nie kommt. Er meint, daß das Wunder ſich viel— 
leicht begebe in der verheißenden Ferne, die ſeine Sehnſucht 
mit Ahnungsſchauern umkleidet. Er wartet, daß auf der 
Straße einer fremden Stadt, unter einem helleren Himmel, 
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die Löſung feines Lebensrätſels ihm entgegentrete, oder, da 
dies ja ohnehin nie geſchehen wird, daß eines Abends wun⸗ 
derſame Kühle, der Blumenduft oder des Windes Wehen, 
oder ein Bild in einem Muſeum fein Leben unendlich ver- 
mehre. Der Reiſende ſucht nach ſeiner Ergänzung. „Reiſen iſt 
ſeeliſche Erotik.“ Conrad Ferdinand blieb ſein Leben lang ein 
eifrig Reiſender. 


„Längſt beſchrieb die Stirne ſich mit Falten, 

Doch die Füße wollen nicht veralten. 

Durch das leichte Paar, das ſtets entflammte; 

Bin ich der zum Reiſeſchritt Verdammte.“ 
(Wanderfüße) 

Die Volksſage ſchafft ein wundervolles Symbol für die 
erhaltende Wunderkraft der Sehnſucht, fie weiß, daß die Tote, 
die als Braut geſtorben, nicht in Staub zerfällt. Eine uner⸗ 
füllte Sehnſucht iſt eine ewig junge Sehnſucht, der Abglanz 
einer ewigen Jugend als Entgelt für der verſagten Jugend 
Wirklichkeit. 

„Von der Kelter nicht zur Kelter 
Dreht ſich mir des Jahres Schwung, 
Nein, in Flammen werd' ich älter 
Und in Flammen wieder jung. 


Von dem erſten Blitze heuer, 

Der aus dunkler Wolke ſprang, 

Bis zu neuem Himmelsfeuer 

Rechn' ich meines Jahres Gang.“ 
(Mein Jahr) 

Sehnſucht iſt Rache an der Wirklichkeit, eine ewige Ap⸗ 
pellation gegen die Urteilsſprüche des Lebens. Sehnſucht 
und Leben verwerfen ſich gegenſeitig. Die großen Sehnſüch⸗ 
tigen gleichen dem Pilger, den ſchöne Städte nicht feſthal⸗ 
ten und traurige nicht betrüben, da ihm alles verbleicht ne- 
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ben dem Glanze, der zum Wallfahrtsort zieht. Das Leben 
der Sehnſüchtigen iſt eine unentwegte Pilgerfahrt. Die 
Sehnſüchtigen ſind ewig fremde Gäſte dieſer Erde. 

Den ganz jungen Meyer bannte eines Siegelringes De— 
viſe: H Pélerin et Voyageur“. Sein Leben ſollte eine 
Illuſtration dieſes Spruches werden. Durch das ganze 
Schaffen zieht das Wort als Gedicht⸗Motiv; am Abend fei- 
nes Lebens, ſchon unter dem erſten Schatten des Wahnſinns, 
hat er es dann zu dem ſein ganzes Sein umfaſſenden Ge— 
dicht ausgeweitet und als Epilog ſeines Lebens an das 
Ende der Gedichte geſtellt. Es iſt der Ausdruck ſeiner unruhi— 
gen Wanderluſt, ſeines befremdenden Fremdſeins unter den 
Menſchen, ſeines unheimlichen Wiſſens um ſein drohendes 
Geſchick ſelbſt zur Zeit des größten Glückes. Es iſt das Sym⸗ 
bol der Ewigkeit ſeines Heimwehs und ſeiner ewigen Hei— 
matloſigkeit, das Gleichnis ſeines tiefſten Erlebens: 

„Das Wort, das nimmer ich vergeſſen kann: 
„Da ſitzt ein Pilgerim und Wandersmann.“ 
(Ein Pilgrim) 

Die Sophiſtik des Herzens, die ſich nicht widerlegen läßt 
durch die Einſicht des Verſtandes, ſchürt immer wieder die 
Hoffnung an, wenn auch im tiefſten Innern die ängſtlich 
unterdrückte, mit triebhafter Sicherheit geſchaute Einſicht in 
die Unerfüllbarkeit der Wünſche lebt. Zwiſchen Hoffnung 
und Hoffnungsloſigkeit, beides zugleich und keines von bei— 
dem, ſchwingt den Rhythmus der Sehnſucht. Aus dem 
heimlichen Wiſſen um ihre Hoffnungsloſigkeit ſchöpft fie ihre 
ganze Glut, ihre Tiefe und Spannkraft. Die Sehnſucht 
iſt ſcheu und verſchloſſen, ſie fürchtet, verſpottet zu werden 
um ihrer Hoffnungsfreudigkeit willen, deren ſie ſich ſelbſt 
ſchämt. Die Sehnſucht trägt immer eine Maske. Verra— 
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ten werden iſt die einzige Furcht, erraten werden iſt der un— 
ſeligen Sehnſucht einziger Preis. 

Hungernde Augen ſchauen heraus aus der Maske des 
Gleichmuts, unter der Meyer ſeine Sehnſucht, ſeinen Wunſch 
nach Verſtandenſein, ſeinen Wunſch nach Mitgefühl ſcheu 
verbirgt. 

„In dieſen Liedern ſuche Du 

Nach keinem ernſten Ziel! 

Ein wenig Schmerz, ein wenig Luſt 
Und alles war ein Spiel. 


Und ob verſtohlen auf ein Blatt 
Auch eine Träne fiel, 

Getrocknet iſt die Träne längſt 
Und alles war ein Spiel.“ 


(Und alles war ein Spiel) 

Meyers Novellen ſind maskierte Selbſtbekenntniſſe, die 
lyriſchen Gedichte Symbol-Bilder ſeines Erlebens. Die 
ſtrenge, marmorkalte Form der Lyrik, die Gefühlsferne der 
Epik, die Ruhe, das „ſtille Leuchten im Weſen und Gedicht“ 
ſind die Maske ſeiner Sehnſucht. Sein Gefühl drängt in 
paradoxer Weiſe zur Selbſtflucht und zur Selbſtbetrachtung. 
Wie ſein Lieblingsheld Hamlet iſt er der Mann der Maske. 
„Dieſe tödliche Angſt, dieſe gebrochenen Lichter, dieſe Lüge 
und Maske und dieſer geniale Menſch, der darin herumwirt⸗ 
ſchaftet“ (Meyer an Louiſe von Francois). Vielleicht war 
auch ſein wie Hamlets innerſtes Geſicht: die Verzweiflung? 
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Sehnſucht und Wirklichkeit verwerfen ſich gegenſeitig. 
Der Träume lichtes Laſter bleicht die Farben der Wirklich— 
keit und das Leben verſagt die Erfüllung der Phantaſie, die 
ſie überſtrahlen will. Die Sehnſucht ſchafft ſich das Ideal, 
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das fie mit der ganzen Fülle ihres Reichtums beſchenkt, um 
es lieben zu können ob der Erfüllung ihrer ſelbſt. 

Der Sehnſucht genügt ſchon, wenn ihre Zumutungen nicht 
abgewehrt werden. Sie legt dem Schweigen einen Sinn 
bei, dem Schweigen der Vergangenheit und dem Schweigen 
der Natur: die Sehnſucht des Einſamen 
ſchafft die Landſchaft und das poetiſche 
Idealbild der Vergangenheit. Sie verklärt 
die eigene Vergangenheit und die Geſchichte der ganzen 
Menſchheit. 

Die Erinnerung malt alles mit dem Gold der Bewun— 
derung und mit dem Rot der Liebe. Sie macht gut, was 
das Leben offen gelaſſen. Nur in der Erinnerung gibt es 
ein volles Glück. 

Aus den bitterſten Enttäuſchungen ſeines Lebens hat die 
rückwärtsgewandte Sehnſucht Meyers die Gedichte des 
ſchönſten Glückes gemacht. Er leiht dem Andenken ſeiner To— 
ten den wehmütigen Zauber einer toten Erfüllung: er be— 
ſchenkt ſeine Toten mit der Schönheit der eigenen Seele und 
ſie lohnen ihm die Treue durch die Gnade ihrer Erſcheinung. 
Immer wieder kommt zu ihm die Mutter und die Jugend— 
geliebte. Da beſitzt er das Vertrauen und das Verſtändnis 
der Mutter, wie er es im Leben nie beſeſſen. 


„Jetzt verſteht ſie ohne Kunde, 

Wer ich bin, im Herzensgrunde. 

Und ſie meint, wie ſich's entſchieden, 
Gebe fie ſich auch zufrieden .. 
Abendſtern, du eilſt geſchwinde! 

Laß ſie plaudern mit dem Kinde! 
Freundlich zitternd gehſt du nieder .. 
Mutter, Mutter, komme wieder!“ 


(Heſperus) 
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Aus dem Grabe ſchenkt Clelia Liebe, die fie lebend dem 
Werbenden verſagt hatte. 


„Wie fühl' ich heute deine Macht, 

Als ob ſich deine Wimper ſchatte 

Vor mir auf dieſem ampelhellen Blatte 
Um Mitternacht! 

Dein Auge ſieht 

Begierig mein entſtehend Lied. 

Mir iſt, weil mich Dein Atem ſtreift, 
Der ich erſtarkt an Kampf und Wunden, 
Als ſei'ſt in Deinen ſtillen Grabesſtunden 
Auch Du gereift 

An Liebeskraft, 

An Sehnſucht und an Leidenſchaft.“ 


(Einer Toten) 


Auf Troſt und Schmerz der Erinnerung verzichten, heißt 
für Meyer den einzig ſicheren, den einzig ungetrübten Be⸗ 
ſitz des Lebens verſchwenden. Die wehmütige Wolluſt des Ge- 
denkens an die toten Lieben brennt ſeine Seele mit ſchwelen⸗ 
der Glut. 


„Sprachſt zu mir mit trautem Augenwinken: 
„Herz, ich trinke Dir Vergeſſen zu!“ 


Dir entriß in trotz'gem Liebesdrange 

Ich die Schale, warf ſie in die Flut. 
Sie verſank, und ſiehe, Deine Wange 
Färbte ſich mit einem Schein von Blut. 


Flehend küßt ich dich in wildem Harme, 
Die den bleichen Mund mir willig bot. 
Da zerrannſt Du lächelnd mir im Arme 
Und ich wußt es wieder —: ‚Du biſt tot.“ 


(Lethe) 
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Die Geſellſchaft der Toten iſt ihm ſüß und traut. Nur in 
der Geſellſchaft der Toten iſt er nicht allein. 

Die Sehnſucht erſchafft ſich eine Erfüllung in der Ge— 
ſchichte. Die Monumentaliſierungstendenz der Geſchichte ent— 
ſpringt der Sehnſucht, die ihre Erfüllung wenigſtens in der 
Vergangenheit finden will. Meyer braucht zu ſeiner Er— 
gänzung allen Sinn und Glanz der Vergangenheit. Für 
den Verzicht, zu dem ihn ſeine Lebensunfähigkeit zwang, 
ſuchte ſeine nach aller Macht dürſtende Sehnſucht Entſchä— 
digung im mitgenießenden Nacherleben heroiſcher Vergan— 
genheiten. Er war ein Erotiker der Seele. Die Phantaſie 
gab ihm unerhörte Genüſſe: fie waren ihm an aller Lebens— 
genüſſe Statt. Doch Phantaſiegenüſſe ſtillen nie den Durſt: 
ſie werden immer wilder, können aber nicht entſchädigen für 
die naive Lebensfreude. Auch Meyer konnte nie ſatt wer— 
den: ein faſt wilder Schrei nach Genuß bricht aus ſeinen 
Gedichten. 

„Genug iſt nicht genug! Mit vollen Zügen 
Schlürft Dichtergeiſt am Borne des Genuſſes, 


Das Herz, auch es bedarf des Ueberfluſſes, 
Genug kann nie und nimmermehr genügen.“ 


(Fülle) 
* 


Die Sehnſucht des Einſamen ſchafft die Landſchaft. 

Am Abend, wenn die ſchrägen Strahlen der ſinkenden 
Sonne alles zuſammenbreiten und die ſteigenden Schatten 
die eigenwillige Härte der Umriſſe mildern, oder wenn die 
Entfernung die Künſtlerarbeit der Vereinfachung und Zu— 
ſammenfaſſung vollzogen hat, wird aus der Natur die Land— 
ſchaft. Dann ſtreiten die Farben und die Formen nicht mehr, 
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wie im zerſtreuten und zerſtreuenden Licht des Tages und der 
Nähe, dann geben die Dinge ihr Eigenleben auf und ſind 
ganz hingegeben der Einheit ihrer Zuſammengehörigkeit: in 
dem Schweigen der Natur, das über ſie ausgegoſſen iſt, 
ſcheinen die Dinge auszuruhen. In der Landſchaft ſchaut der 
Menſch die Natur als eine alles umfaſſende Einheit, von der 
er ſich ausgeſtoßen meint, weil er, um ſein eigenes Leben 
zu leben, freventlich fortging von ihr. — Und jetzt ſehnt er 
ſich zurück nach der Mutterruhe der Natur, wo es noch keinen 
Kampf und kein Leid gab. Verblendet von ſeinem Liebes⸗ 
bedürfnis vergißt er, daß Mutter Natur eine Stiefmutter 
iſt, die kein Flehen erhört und ihr Kind vernichtet. Seine 
Sehnſucht nach Liebe und Ruhe, die Sehnſucht des einſa— 
men, müden Kulturmenſchen, deutet die Natur, die der Na 
turmenſch als fremde, feindliche Macht empfindet, als Land⸗ 
ſchaft, als eine gütige Liebe, die ihn erwartet und verſteht. 
Dem gleichgültigen Schweigen der Natur, die alles gewähren 
läßt, legt er einen Sinn bei, er nennt dieſe Gleichgültigkeit 
Ruhe und Harmonie; er glaubt, die Natur verſtünde ihn, 
nehme ihn wieder auf in ihren Mutterſchoß. Er gibt den 
Schmerz des Geſtern und die Sorge um das Morgen auf, 
verſenkt ſich in die Natur, in der er ſchauend ausruht von 
allem Zwieſpalt des handelnden und leidenden Lebens. 
„Meine eingelegten Ruder triefen, 
Tropfen fallen langſam in die Tiefen. 
Nichts, das mich verdroß! Nichts, das mich freute! 
Niederrinnt ein ſchmerzenloſes Heute.“ 
(Eingelegte Ruder) 
Jahrzehntelang war die Landſchaft Meyers einzige Ver— 
traute. Sein Freund war der Züricher See, den er als 
Schwimmer durchmaß, über deſſen Eisfläche er dahinglitt, 
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um feiner „Jugend einzige Luſt“ zu büßen, auf dem er in 
abendlichen Bootfahrten einſame Stunden verträumte; ſein 
Vertrauter der Wald, in den er ſich „zu Tod verwundet“ 
flüchtete, und das Hochgebirge, das ſeine zerwühlte Seele 
mit dem friſchen Hauch geſund badete. 

„Hier oben miſchet der himmliſche Schenk 


Aus Norden und Süden der Lüfte Getränk, 
Ich ſchlürf' es und werde der Jugend gedenk.“ 


(Noch einmal) 

„Die Gefühle eines Einſamen kenne ich zur Genüge,“ 
ſchreibt er an Keller. Dieſe Gefühle des Einſamen hat 
Meyer in ſeinen See- und Bergliedern geſungen, die in 
ſeiner Gedichtſammlung und in „Huttens letzten Tagen“ 
als charakteriſtiſcher Beſtandteil zwiſchen die balladenartigen 
Stücke eingeflochten ſind, dieſe bewegteren Bilder mit leiſer 
Muſik umflutend. „Landſchaftslyrik“ hat er ſelbſt ſeine See— 
und Berglieder genannt. 

Und die Landſchaft blieb ſeine Vertraute auch in den ſpä— 
teren Jahren, als ſchon gar mancher Weg hinausführte aus 
ſeiner Einſamkeit, als er mit Frau und Kind zuſammen 
lebte. Die Landſchaft blieb ſein Troſt in den Stunden des 
Zweifels, in den Tagen der Krankheit. Schwebend über 
den Tiefen des immer drohenden Wahnſinns umfing er mit 
der doppelten Liebe der Abſchiedsſtunde und mit des Entſa— 
gens inbrünſtiger Wehmut in banger Hoffnung „Noch ein— 
mal“ die Natur. Der ſterbende Hutten weint ſeine Ab— 
ſchiedstränen in das Gras, umarmt noch einmal die Erde, 
die ſich ſchon auftut, um ſein Grab zu ſein. Am Vorabend 
des Feuertodes (Huſſens Kerker) ſchlürft Huß den kühlen 
Frieden des Sees, der durch die Eiſenſtäbe ſeines Kerker— 
fenſters weht. So ſchaut Meyer auf zu den ewigen Ster— 
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nen, die er, von Selbſtmordgedanken umdunkelt, in feiner 
Jugend hilfeſuchend angerufen hatte, obwohl er jetzt weiß, 
daß ſie keinen Ruf hören und daß ſie kein Geſchick zwingen 
können. Ihr Anblick iſt ihm ein ſtiller Genuß: die Sehnſucht, 
die ihr mildes Licht weckt, eine unerklärliche Verheißung; 
ihr Schweigen und ihre Ruhe — das einzige, was ſie für 
den Menſchen übrig haben — ein wehmütiger Troſt: 


„Oft in meinem Abendwandel hefte 
Ich auf einen ſchönen Stern den Blick. 


Er beſeliget und ſtärkt das Leben 
Mit der tiefſten Sehnſucht ſtillem Zug. 


Nicht verſteht er Gottes dunklen Willen, 
Noch der Dinge letzten ew'gen Grund, 
Wunden heilt er, Schmerzen kann er ſtillen, 
Wie das Wort aus eines Freundes Mund. 


In die Bangnis, die Bedrängnis funkelt 
Er mit ſeinem hellſten Strahle gern, 
Und je mehr die Erde mählich dunkelt, 
Deſto näher, ſtärker brennt mein Stern.“ 


(Mein Stern) 


* * 
* 


Landſchaft macht traurig und nachdenklich. Der Landſchafts⸗ 
ſtimmung verwandt iſt die ganze, herbgefaßte und reflektie⸗ 
rende Lyrik Meyers. 

Meyers Lyrik iſt Stimmungs-, nicht Gefühlslyrik. Alle 
zu laute Gefühle, ſei es Trauer, ſei es Freude, ſind aus ihr 
verbannt. Kein grelles Sonnenlicht iſt in ihr, nur der Wi- 
derſchein der Sonne auf Gletſchereis: „das große, ftille Leuch— 
ten“. Wie ein ſtiller ſchöner Abend nach dem Gewitter find 
die Gedichte. Das Gewitter iſt verrauſcht: ſchon iſt es wieder 


196 


hell, ſchon ſchweigen die Stürme; aber noch tönt ein fernes 
Grollen, noch kündet das zerwühlte Laub den Kampf, der 
alles erſchüttert hat. Hinter dem klaren, milden Glanz der 
Gedichte ſteht ein verrauſchtes Gewitter, ſtehen Kämpfe und 
Leiden, dehnt ſich ein Abgrund, über den der Dichter hinaus— 
weiſt mit ſtiller, abwehrender Gebärde. 

„Ich war von einem ſchweren Bann gebunden. 

Ich lebte nicht. Ich lag im Traum erſtarrt. 

Von tauſend unverbrauchten Stunden 


Schwillt ungeſtüm mir nun die Gegenwart. 
„Tag, ſchein herein! und Leben, flieh hinaus!“ 


(Tag, ſchein herein! und Leben, flieh hinaus!) 


„Freund, in Deinem Leben 

Iſt auch ein Ort, wo die Geſpenſter ſchweben! 
Führt Dich Erinnrung dem zerſtörten Ort 
Vorbei, Du huſcheſt noch geſchwinder fort, 

Als das vom Grau'n gepackte Weibchen dort.“ 


(Geſpenſter) 


Die zerſtörende Kraft der Träumereien des Grames hatte 
er jahrzehntelang nur zu tief erfahren. Nachdem er ſich zu 
Harmonie und Zufriedenheit durchgerungen, klammerte er ſich 
an die helle Oberfläche der Dinge, an die Freuden des Her— 
zens, den Glanz der Außenwelt. Mit berechneter Abſichtlich— 
keit hielt er ſich ferne von allen ringenden, kämpfenden Ge— 
walten der Menſchenbruſt, von allem Dunklen, Widerſpruchs— 
vollen, weil er in ſich nicht die Kraft fühlte ihnen ins Geſicht 
zu ſchauen und den Kampf zu beſtehen mit der Gefahr, die 
ihm das Vertiefen in dieſe Tiefe bringen mußte. Sein Lied 
ſollte nur Klarheit und Sicherheit, Troſt und Zufriedenheit 
ausſagen und künden. „Es gibt heitere Menſchen, welche ſich 
der Heiterkeit bedienen, weil ſie um ihretwillen mißverſtanden 
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werden.“ (Nietzſche.) Selbſt die Anklage wider fein Schick⸗— 
ſal, ſelbſt die Klage ob der Qual des überſtandenen Kampfes 
verſagte er ſich. 

„Hinweg, du dunkle Klage 

Aus all dem Licht und Glanz! 


Den Schmerz verlorner Tage 
Bedeckt ein friſcher Kranz.“ 


(Morgenlied) 


Mit demütiger Beſcheidenheit dankt er für das bißchen 
Freude, das ihm zuteil geworden; „nur ein bißchen Freude“, 
nur „ein kleines, ſtilles Leuchten“ ſoll im Lied die Erinnerung 
ſeines Lebens ſein. 

„Wie heilt ſich ein verlaſſen Herz, 
Der dunklen Schwermut Beute? 
Mit Becher-Rundgeläute? 
Mit bittrem Spott, mit frevlem Scherz? 
Nein, mit ein bißchen Freude.“ 
(Ein bißchen Freude) 


„Was kann ich für die Heimat tun, 
Bevor ich geh' im Grabe ruhn? 
Vielleicht ein Wort, vielleicht ein Lied, 
Ein kleines, ſtilles Leuchten.“ 

(Firnelicht) 

Dies Schickſal war entſchieden, bevor es gelebt war. Die 
Freude war ein unverhofftes Geſchenk, Schmerz und Tod, 
wie es in einem Gedichte heißt, der Kamerad dieſes Lebens. 
Früh hat der Dichter die Abrechnung getroffen mit ſeinem 
Los. Ganz freilich konnte er nicht Hoffnung und Trauer un⸗ 
terdrücken, nicht die ungeſtillte Sehnſucht des Herzens und 
die Pein des lautlos getragenen Leides verbergen. Umſonſt 
ſuchte er ſich zu überreden, daß er ſeine melancholiſche Ader 
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und die Sentimentalität feiner Lyrik verachte. Aus den Tie- 
fen feiner Seele bricht hervor und durch die Marmorober— 
fläche ſeiner Gedichte dringt hindurch der Schrei ſeiner 
Sehnſucht und ſchenkt ihm die ſchönſten Gedichte. 

Meyers Lyrik iſt die Lyrik des einſamen und des intellek— 
tuellen Menſchen, der der Qual feines überwachen Bewußt— 
ſeins und der Zerriſſenheit feiner vibrierenden Stimmun- 
gen entrinnen will. In der geprägten Geſtalt ſeiner Gedichte, 
in der ſchmerzgeborenen Harmonie ſeiner Entſagung hat er 
ſich die Erlöſung erkämpft. Die Harmonie der ungebrochenen 
Naturen, die Einheit mit ſich und der Welt — iſt das Ge— 
ſchenk der Götter. Dieſer Harmonie konnte Meyers Ringen 
nicht lohnen. Er mußte vieles, das Menſchlichſte, das Er— 
greifendſte, die Unmittelbarkeit des Gefühls opfern, um zu 
Geſtalt und Form zu kommen. Seine Harmonie iſt die Har- 
monie des Entſagens und des Verſchweigens. Sie iſt um 
der ſchwerſten Opfer Preis errungen: eine ſchmerzliche, aber 
gefaßte Abrechnung, eine Antwort voll Liebe und Demut an 
das graufam-blinde Schickſal. 

Das Pathos des Leidens, die Wehmut des Entſagens, die 
Vornehmheit des Verſchweigens und der Sehnſucht heimlich 
ſchwelende Glut verſchmelzen in dieſer Lyrik zu der Har— 
monie einer Schickſalsſtimmung, zu der Stimmung der Er— 

gebung in das Schickſal. 


5 
Meyer verrät das Erlebnis an die Form. 
Er dichtete ſeine Erinnerungen, nicht ſeine Erlebniſſe. 
Die Gedichte ſind Erfahrung und nicht Gefühl. 
Schmerzliches berührte ihn im erſten Augenblick an— 
ſcheinend wenig oder gar nicht, wirkte aber ſpäter um ſo 
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ſtärker. Das war, als er noch in frühem Kindesalter ftand, 
bereits der Großmutter aufgefallen; dies Verhalten zeigte er 
auch als Mann, wie die Schweſter bemerkt und berichtet 
hat. In der Tiefe lebten die Eindrücke weiter und nährten 
ſich an den verborgenen Quellen der Phantaſie. Die Ge⸗ 
fühle, die ein Erlebnis ausgelöſt hatte, vertieften ſich, wur⸗ 
den in eine höhere, geſteigerte Sphäre gehoben und traten 
als Gedichtmotive erſt dann an die Oberfläche des Bewußt⸗ 
ſeins, wenn Phantaſie und Erinnerung bereits die Arbeit 
der Vereinfachung und der Steigerung vollzogen hatten. So 
findet ein frühes Erlebnis jahrzehntelang ſpäter Ausdruck 
im Gedicht und iſt dann aus der Ferne und wie im Spiegel 
geſehen: ein Bild und kein Lied. In den Novellen ſchaut 
Meyer das Leben wie ein Bild, in der Lyrik betrachtet er 
ſein Leben wie ein Bild. Die Gedichtſammlung iſt ein 
Buch der Bilder und kein Liederbuch. 

Meyer hatte die größte Treuloſigkeit für das empiriſche 
Erlebnis und die größte Treue für den vollkommenen, für 
den fuggeftivften Ausdruck des Gefühls: er verrät fein Er- 
lebnis an die Form. Die Gedichte ſind von dem realen Er⸗ 
lebnis abgerückt: es ſind ganz andere, viel augenfälligere, 
äußere Urſachen als die wirklichen, aber den empiriſchen 
gleichwertige Motivierungen, da fie das gleiche Gefühl her— 
vorrufen. Es iſt dies ein Vorgang wie der, welcher ſich 
beim Träumen in uns unbewußt vollzieht. Auch dort wird 
für die aus Erfahrung ſtammenden Gefühle und Empfindun⸗ 
gen eine neue Motivierung gefunden, es werden ſtatt der 
Urſachen, deren Produkte dieſe Eindrücke geweſen, ſinnlich 
wirkſamere äußere Umſtände als Veranlaſſung eingeſetzt. 
Dies erklärt auch, daß bei Meyer ſo viele Gedichte ſich als 
Träume geben. Es ſind das keine realen Träume, ſondern 
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Traumfiktionen. Dieſe Fiktion rechtfertigt und ermöglicht 
die ſehr eigenmächtige und ſouveräne Behandlung der äu— 
ßeren Umſtände des Erlebniſſes; durch die Fiktion ſoll das 
irreale Produkt der die Realität meiſternden dichteriſchen 
Phantaſie die Suggeſtionskraft des Traumes, d. h. die 
Suggeſtionskraft des Viſionären und zugleich die Sugge— 
ſtionskraft des Tatſächlich⸗Geweſenen gewinnen. 

Meyer iſt dem eigenen Leben und Erleben untreu; er 
bricht die Elemente der Erlebniſſe auseinander und ver— 
ſchmilzt Teile, die nie Glieder eines kauſal verknüpften Ge⸗ 
ſchehniſſes, ein und desſelben Erlebniſſes geweſen, zu einem 
neuen, geſchloſſenen Ganzen. Ja, er verſchmilzt ſogar eige— 
nes und fremdes Erleben, einzelne aus dem Zuſammenhang 
geriſſene Elemente verſchiedener eigener und fremder Er— 
lebniſſe. Er zerbricht ſeine teuerſten Erinnerungen, damit 
das Gedicht eine zwingendere, geſchloſſenere und ſinnfälli— 
gere Form zeige, als es das Erlebnis gehabt, damit als ge— 
ſteigerte Form der Wirklichkeit ein Gedicht entſtehe. Seine 
Gedichte ſind als Kunſt erlebt und wollen als Kunſt erlebt 
werden und haben nichts mehr mit der empiriſchen Form des 
äußeren Gelebniſſes gemein, aus dem ſie hervorgegangen. 
Alles Schwere, Zufällige, Unklare iſt geſchwunden, aber 
auch das Unmittelbare, auch das Gefühl, das von Menſch 
zu Menſchen geht. Die Gedichte leuchten hell und ſatt, aber 
auch kalt, wie Edelſteine. 

In dem Gedicht „Lethe“ ſchildert Meyer die Erſchei— 
nung Clelia Weidmanns, ſeiner Jugendgeliebten. Er ſieht 
im Traume, wie ſie inmitten einer leuchtenden Schar be— 
kränzter Genoſſen in einem Nachen auf dem Lethefluſſe fährt; 
eine Schale, gefüllt mit dem Waſſer der Lethe, geht im 
Nachen von Hand zu Hand; er taucht in die Welle, dringt 
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zum Nachen, entreißt der Geliebten, die ihn erkannt hat und 
ihm Vergeſſen zutrinken will, die Schale. Nur nicht ver⸗ 
geſſen, nur nicht vergeſſen werden, mag die Seele immerhin 
nach dem im Keime erſtickten Lebensglück ewig dürſten! Da 
färbt ſich ihre Wange mit einem Schein von Blut, ſie gibt 
ſich ſeinen Liebkoſungen hin, zerrinnt aber in ſeiner Um⸗ 
armung. 

Der Traum iſt ein Abbild des Gemäldes „Les illusions 
perdues“ von Gleyre, welches Meyer im Louvre geſehen. 
Dort verläßt im Nachen die leuchtende Schar der treuloſen 
Ideale den enttäuſchten Mann, der ihnen vom Ufer nach— 
blickt. In der erſten Faſſung war das Gedicht nur eine Be⸗ 
ſchreibung dieſes Gemäldes, die Schilderung des Eindruckes, 
den Meyer von dem Bilde empfangen. Erſt ſpäter brachte 
er es mit ſeinem Leben in Zuſammenhang: die Porträtzüge 
Clelias und die Beziehung auf dieſes Erlebnis wurden ein- 
gefügt. Das Bild Gleyres wurde ein Symbol, in dem ſich 
Meyers Gefühl verleibt. Die Liebe für die Tote, die an der 
Erinnerung eiferſüchtig feſthält, um ſich an der Wolluſt des 
Schmerzes zu nähren und zu vertiefen, iſt hier eingekleidet 
in die Form eines gleichgültigen Bildes des mittelmäßigen 
Malers, das Meyer jahrelang vor dem Tode Clelia Weid— 
manns, jahrelang vor dem Erlebnis, mit dem er es in Zu- 
ſammenhang gebracht, geſehen hatte. Das Bild iſt belebt 
durch das Gefühl, das Gefühl bekommt Relief durch das 
Bild. Bild und Gefühl ſind zu einem wundervollen Sym⸗ 
bol verwachſen. 


4 


Die ältere Lyrik, die auf dem Boden des Volksliedes ge 
wachſen war und ſich an die Lied-Form hielt, gibt in einer 
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knappen epifchen Einleitung die Erklärung der Situation 
und ſchildert dann das Gefühl. Sie hält ſich an das Erleb— 
nis und an deſſen Form, das Gedicht entwickelt das Gefühl, 
wie es in der Wirklichkeit entſtanden war. 

Zur Zeit der ausſchließlichen Herrſchaft der Volkslied— 
lyrik wurde dieſe Form als die Form der Lyrik überhaupt 
verkündet. Durch die Feſtlegung in Schopenhauers Aeſthetik 
ſtark beeinflußt und mitbeſtimmt, iſt dieſe Theorie in das 
allgemeine Bewußtſein übergegangen, als das allein ſelig— 
machende Dogma der Lyrik, in deſſen Namen jeder anderen 
als der volksliedartigen Erlebnislyrik die Berechtigung ab— 
geſprochen wurde und wird. Das Vorurteil gegen Gedanken— 
lyrik, gegen Kultur⸗ und Phantaſielyrik — oder wie alle 
dieſe falſchen Kliſchees der Literaturgeſchichte heißen mögen 
— hat ſich auch gegen Conrad Ferdinand Meyers Lyrik gel— 
tend gemacht. 

Hier iſt eine andere Art der Lyrik, die gleichberechtigt ne— 
ben der Volkslied⸗Form ſteht und nicht von dieſer Baſis 
aus beurteilt und verurteilt werden darf. Für uns kann es 
ſich nur darum handeln, das Weſen dieſer lyriſchen Form 
aufzuzeigen. (Georg v. Lufäcs [Stefan George-Eſſay in 
dem Buch: Die Seele und die Formen] hat als erſter den 
Formenunterſchied der Erlebnislyrik und der modernen ſym⸗ 
boliſchen Lyrik aufgewieſen.) 

Meyer wollte das Gefühl, das unausgeſprochen bleiben 
ſollte, unter dem Eindruck eines ſinnlichen Bildes entſtehen 
laſſen, das er dem Leſer vor die Augen ſtellt. „Es gibt eine 
beſchreibende Gefühlspoeſie, welche die Gemütszuſtände durch 
gegenſeitige Vergleichung derſelben oder durch von außen 
her genommene Bilder darzuſtellen ſtrebt. Je höher ſie ſteht, 
um fo mehr werden Bild und Gegenſtand, die völlig iden- 
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tiſch fein können, zuſammenfallen.“ (Hebbel, Tagebücher I, 
1476.) So verſtand Meyer die Geſtalt in der Lyrik. Das 
Gefühl ſollte Geſtalt werden. Er ſchuf den Gefühlen 
Symbole fiatt fie zu beſchreibenz er geht in 
Deutſchland als einer der erſten den Weg der ſymboliſchen 
Lyrik, nach welcher Richtung ſchon der alte Goethe und 
Hebbel hingewieſen hatten. 

Beſonders klar und ſtark tritt die Form dieſer Lyrik in den 
Gedichten Meyers hervor, die Beſchreibung eines Kunft- 
werkes ſind. Hier beſteht das ganze Gedicht aus einem Bild 
und das Gefühl, nur mittelbar ausgedrückt, entſteht unter 
deſſen Eindruck. Gegen Gedichte, die wie dieſe Beſchreibun⸗ 
gen von Kunſtwerken ſind, werden alle Einwendungen, die 
ſich gegen die Reflexionslyrik richten, noch in beſonders 
ſcharfer Form geltend gemacht: Beſchreibung von Werken 
der bildenden Kunſt ſoll keine Lyrik, ja überhaupt keine 
Poeſie ſein. f 

Keats hat in feiner wundervollen „Ode on a Grecian 
urn“, die ſelbſt Beſchreibung eines Werkes der Plaſtik 
iſt, das Weſen ſolcher Gedichte mit dem intuitiven Ver— 
ſtändnis des Künſtlers erkannt und in der prägnant⸗ſinnlichen 
Form des Dichters ausgedrückt. Es genügt eigentlich, gegen 
jene Einwendungen dies Gedicht zu ſtellen. Den Rhythmus 
ſolcher Gefühle, ihre zagende Verſchämtheit, kann nur die 
leiſe Andeutung ausdrücken, ſo iſt ſie die einzige ausſchöp⸗ 
fende Form. Die das Verſchweigen umflutende Begleitmuſik 
iſt der bannende Zauber dieſer Gedichte. „Heard melo- 
dies are sweet, but those unheard are sweetér.“ 
Verſchämt verbirgt fih die brennendſte Sehnſucht hinter die 
Kälte von Statuen und genießt in der Liebe zu Marmorbil⸗ 


204 


dern der unwelkbaren Fülle ewige Schönheit, die aus Un- 
erfüllbarkeit entſprießt. 

8 Bold Lover, never, never canst thou kiss, 

Though winning near the goal — yet do not grieve, 
She cannot fade, though thou hast not thy bliss, 
For ever wilt thou love, and she be fair, 

Leſſings Laokoon unterſcheidet bei der Anlehnung des 
Dichters an die bildende Kunſt die Nachahmung eines Wer— 
kes der bildenden Kunſt und die Entlehnung der Art und 
Weiſe, wie dieſe einen Gegenſtand nachbildet. „Jene iſt ein 
Teil der allgemeinen Nachahmung, welche das Weſen ſeiner 
Kunſt ausmacht, und er (der Dichter) arbeitet als Genie, 
ſein Vorwurf mag ein Werk anderer Künſte, oder der Na— 
tur ſein.“ 

Wir wollen hier nur auf Meyers Gedichte eingehen. 
Wenn man das Weſen dieſer plaſtiſchen Gedichte erkennt, 
fallen die Einwände, die, beruhend auf einer Verkennung 
des Weſens dieſer Poeſie ſich ſowohl gegen dieſe Gedichte 
Meyers als gegen ähnliche Werke anderer richten, in ſich 
ſelbſt zuſammen. Schon allein der Umſtand, daß Meyer 
öfters das Kunſtwerk, das er zu beſchreiben vorgibt, von 
nur ganz allgemeinen Reminiſzenzen geleitet, ſelbſt erfindet 
(fo zum Beiſpiel den Achilles-Sarkophag, den er nach der 
Fiktion des Gedichtes „Der tote Achill“ im Vatikan geſehen 
haben will [Briefwechſel II, 250] — eine Tatſache, die 
überſehen wird, weil man der beſtimmten Angabe Meyers 
gegenüber gar nicht auf den Gedanken verfallen iſt, daß es 
ſich hier um eine poetiſche Fiktion handeln könnte), würde be— 
weiſen, daß die Kritik, die in dieſem Gedicht nur Beſchrei— 
bung ſieht, gar nicht das Weſen dieſer Art erfaßt hat. Es 
ſind hauptſächlich Werke der Plaſtik, die dieſen Gedichten 
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Meyers — ſei es nun in der Realität oder in der Fiktion 
— zugrunde liegen. Sie fühlen ſich an wie Reliefs, wie 
Statuen und Meyer gibt vor, ein Relief, eine Statue zu 
beſchreiben, um der inneren Form, um der Marmorplaſti⸗ 
zität ſeines Gedichtes die Suggeſtion einer realen Geſtalt zu 
verleihen: er will die geprägte Form des mit dem innerlichen 
Auge geſchauten Bildes hinausprojizieren in den realen 
Raum, damit ſich die Dinghaftigkeit bewähre in dem Lichte 
des Tages; er ſtellt die Gedichte hinein in die Wirklichkeit, 
und die unbeſtreitbare Realität der plaſtiſchen Geſtalt, an 
die er es anknüpft, beweiſt ihm, daß ſein Gedicht da iſt, ab⸗ 
geſchloſſen und wirklich wie ein Ding. Durch die Fiktion 
eines Werkes der plaſtiſchen Kunſt als Vorbild des Gedich-⸗ 
tes oder durch die Einkleidung ſeines Gefühls in die Form 
der Beſchreibung eines Kunſtwerkes hat Meyer ſozuſagen 
die Probe gemacht auf die Möglichkeit einer plaſtiſchen Dar⸗ 
ſtellung. Er nähert ſich ſoweit als möglich dem Ideale ſeiner 
Geſtaltung, ſo wie die muſikaliſche Lyrik durch die höchſte 
Verfeinerung des muſikaliſchen Klanges dem Geſang, als 
idealem Grenzbegriff ihrer Geſtaltung, ganz nahe zu kom⸗ 
men ſucht. 

In dem Gedicht „Der tote Achill“ will Meyer ein Bild 
des Todes geben, das auch Inhalte umſchließt, die nur der 
Bildhauer, nur die Totenmaske und die Oberfläche des 
Marmors Geſtalt werden laſſen kann, und ſo nimmt er die 
Form des Bildhauers zu Hilfe, um den alle Züge umfaſ⸗ 
ſenden und vollkommenen Ausdruck zu finden. Die Mar⸗ 
morplaſtizität des Todes, die Ruhe, die Kälte, die geprägten 
Züge des Toten, der kalte Glanz der Verklärtheit und die 
Frage nach dem Rätſel des Todes, die kommt und ſchwindet 
und immer wiederkehrt, wie auf der Oberfläche des Mar- 
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mors Licht und Eyzatten huſchend wechſeln: diefe Flut von 
vieldeutigen und untrennbar verwobenen Vorſtellungen und 
Gefühlen hat Relief bekommen durch die Einkleidung in die 
Form der Beſchreibung eines — wie bereits bemerkt fin— 
gierten — Sarkophagreliefs. Die Inhalte haben die ihnen 


adäquate Form und daher den ſuggeſtivſten Ausdruck, die 
vollkommene Geſtalt gefunden. Auf marmornem Muſchel— 
wagen, von Marmorpferden gezogen, über des Meeres 
Marmorwogen zieht der tote Achill, weiß und kalt und 
ruhig: eine lautloſe, geſpenſtige Fahrt. Ein Lichtſtrahl webt 
um ſein totes Auge. 


„Pelide — ein Erwachen ſchwebt vor Deinem Boot 

Und ſchimmert unter Deinem mächt'gen Augenlid! 

Du lebſt, Achill, gib Antwort! Wohin wanderſt Du! 

Er ſchweigt! Er ſchweigt! Der Wagen rollt, ein Tri— 
ton bläft 

Sein Muſchelhorn, daß leis und dumpf der Mar: 
mor ſchallt.“ 


Als ob der Marmor tönen würde, klingt das Gedicht. 
Ein anderes Beiſpiel! Meyers ganzes Weſen erfüllt ſeine 
demütige, liebevolle Ergebung in das Schickſal; mit be— 
wußter Abſicht unterſchiebt er den ſchweren Schickungen des 
Schickſals Sinn und Zweck, um es ob dieſer angedichteten 
Gerechtigkeit willen lieben zu können. (Briefwechſel II, 
272.) Dieſes umfaſſende Bekenntnis ſeines tiefſten Weſens 
gibt ſich als Beſchreibung einer Pſycheſtatue. 
„Soll Dich der Olymp begrüßen, 
Arme Pſyche, mußt Du büßen! 


Eros, der Dich ſucht und peinigt, 
Will Dich ſelig und gereinigt.“ 


(Die gegeißelte Pſyche) 
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Die Pſycheſtatue des Kapitols, mit dar er das Gedicht in 
Zuſammenhang bringt, iſt nur die auslöſende Veranlaſſung. 
Der ganze Wert des Gedichtes beruht auf dem Gefühl, das 
Meyers eigenſtes Eigentum geweſen, lange bevor er die 
Statue gekannt, das ſich nur darum an das Bildwerk ge⸗ 
heftet hat, weil ſich durch die Verknüpfung die Geſtaltungs⸗ 
möglichkeit ergibt, weil in dieſer Statue ſein Schickſals⸗ 
empfinden ihm ſozuſagen in Perſon entgegengetreten war. 
Die Anknüpfung an die Statue iſt keine Entlehnung einer 
fremden Form, ſie iſt vielmehr der Formwert d. i. Kunſt⸗ 
wert des Gedichtes: durch das ſichtbare Gleichnis der Sta⸗ 
tue wird das Gefühl Geſtalt; durch den dem perſönlichen 
Erleben abgerückten Ausdruck, durch die Verbindung mit 
dem kalten Marmor bekommt das Gedicht die Gefühlsferne, 
die gerade die richtige Ausdrucksnuance iſt für das Unbe- 
rührt⸗ſein⸗wollen, für die Heiligkeit des innerſten Gefühls, 
das hier verſchämt zutage tritt. 

Die lyriſche Attitüde Meyers, die Attitüde des Dichters, 
der ſich aus dem Gedicht zurückzieht, hat hier Geſtalt ge⸗ 
wonnen. 

Auch die Gedichte Meyers, die nun wirklich von einem 
Werke der bildenden Kunſt angeregt wurden und über den 
unmittelbaren Eindruck der Kunſtwerke auch nicht hinaus⸗ 
greifen, ſind wirkliche Geſtaltung, nicht nur Beſchreibung. 

„Aufſteigt der Strahl und fallend gießt 

Er voll der Marmorſchale Rund, 

Die, ſich verſchleiernd, überfließt 

In einer zweiten Schale Grund; 

Die zweite gibt, ſie wird zu reich, 

Der dritten wallend ihre Flut, 

Und jede nimmt und gibt zugleich 

Und ſtrömt und ruht.“ 

(Der römiſche Brunnen) 
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In dieſem Gedicht ſteigt und fällt der Springquell wie 
in der Wirklichkeit, wie in dem Brunnen der Villa Bor⸗ 
gheſe zu Mom; in der wundervollen kurzen letzten Zeile ruht 
ſich der Rhythmus aus wie die ſpielenden Waſſer in den 
Schalen der Fontäne; das Gedicht ſteht auf dieſer kurzen 
Zeile wie die breiten Schalen des Brunnens auf dünnem 
Schafte ſich aufbauen. Die Wirkung des Gedichtes beruht 
auf dem, was eigentlich gar nicht ausgeſprochen iſt, auf der 
Stimmung, die durch eine myſtiſche Verſchmelzung von 
Wort, Plaſtik und Muſik getragen, geheimnisvoll in uns 
hinüberrinnt. Das iſt mehr als Beſchreibung! Es iſt faſt 
gleichgültig, daß es dieſen Brunnen irgendwo auch wirklich 
gibt, denn dieſes Gedicht erſchafft die Fontäne: es iſt 
aus einer Wurzel mit dem plaſtiſchen Werk gewachſen, ent⸗ 
ſtanden aus demſelben Gefühl, das die Marmorgeſtalt des 
Brunnens werden ließ, und es wirkt wie der Springauell 
ſelbſt. Die Seele der römiſchen Fontäne, die Seele aller 
Fontänen lebt im Gedicht: die Ruhe und die Bewegung des 
Brunnens, das Schlummerlied und der Erfriſchungshauch 
der ſpielenden Waſſer und die Zauber der leicht überwunde— 
nen Schwierigkeiten des Spieles. 

Alle dieſe plaſtiſchen Gedichte haben eine viſionäre Sugge— 
ſtionskraft: die Dinge ſind da, greifbar vor unſerem Auge; 
die Atmoſphäre der Wirklichkeit umſchmiegt ſie auch hier. Im 
Gedicht haben ſie außer der dinghaften Wirklichkeit noch die 
ſchwebende Leichtigkeit der Viſion: die höchſte Steigerung der 
von den Bildern der räumlichen Kunſtwerke angeſtrebten Ge— 
ſchloſſenheit. Hier iſt die Loslöſung von der Materie, die 
Ueberwindung des Stoffes wirklich vollbracht. 
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Meyers Weg führt von der volksliedartigen 
Erlebnislyrik zur ſymboliſchen Lyrik. 

Das Gefühl ſollte Geſtalt werden, ſollte vollkommen in 
der Form verarbeitet ſein, durch die Einkleidung in eine 
zwingende, geſchloſſene und ſinnlich-prägnante Erſcheinung 
die möglichſt größte Suggeſtionskraft gewinnen. 

Dies Beſtreben erklärt die vielen Umarbeitungen, denen 
Meyer die Gedichte unterzog. Er rückte immer mehr ab von 
der Form des Erlebniſſes, an das ſich die erſten Faſſungen 
hielten, zerbrach immer wieder das Geformte, um die voll- 
kommene Geſtalt zu erringen. Kurz bevor er ſeine älteren 
Gedichte für die endgültige Sammlung umarbeitete — 
1882 —, hatte er auch den „Hutten“ einer eingehenden Re⸗ 
viſion unterworfen, um „gewiſſe ſentimentale Töne, die ge⸗ 
radezu unerträglich geworden waren“, auszumerzen. Die— 
ſelbe Tendenz beſtimmte die Umarbeitung der lyriſchen Ge- 
dichte. „Meine Sachen — die Lyrik — haben einen ſenti⸗ 
mentalen Zug, welchen ich an mir kenne und verachte, der 
aber in der Lyrik natürlich hervortritt.“ Sowohl „Hutten“ 
als die Lyrik ſollten mehr Wahrheit bekommen. 

Im Streben nach Wahrheit des Gefühls, das ihn bei 
der Umarbeitung der Gedichte leitete, hat Meyer die rich⸗ 
tige Form gefunden, und das Gefühl hat ſich geklärt durch 
die Arbeit der Formung. Der Prozeß, wie Menſch und 
Künſtler tief wurden in dieſer gegenſeitigen Berührung, läßt 
ſich an den verſchiedenen Faſſungen von Schritt zu Schritt 
verfolgen. 

Die meiſten Gedichte liegen im Druck in 3 4 Faſſungen 
vor. Wieviel handſchriftliche Umarbeitungen mögen dem 
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Druck vorausgegangen fein! Wenn man bedenkt, daß Meyer 
allein für die dritte Auflage des Hutten, der in fünf ſtark 
veränderten Auflagen im Druck erſchienen iſt, einen Ab⸗ 
ſchnitt zehnmal umgearbeitet hat, und hinzunimmt, daß der 
Hutten lange nicht ſo ſtark umgearbeitet wurde wie die Ge⸗ 
dichte, an deren formale Vollendung er nicht hinanreicht, ſo 
kann man ſich eine Vorſtellung machen, welche Arbeit und 
Qual die Umformung der Gedichte gekoſtet haben muß. Der 
Wert dieſer Arbeit iſt, daß ſie — abgeſehen von einigen 
wenigen, übrigens von Anfang an prinzipiell verfehlten Ge⸗ 
dichten — auch wirklich die notwendige Form erkämpft hat. 
Man verſteht die erſten Faſſungen erſt, wenn man die letzten 
zur Erklärung vergleichend herbeizieht: erſt dort ſpringt her⸗ 
aus, was der Dichter eigentlich ſagen wollte. 

Meyer iſt ein erregbar-angeregtes Talent — kein leiden— 
ſchaftlich großer Schöpfer. Seine Menſchen verbergen 
Schwäche hinter der heroiſchen Allüre. Er iſt nicht mächtig 
als Menſch und als Menſchengeſtalter. Groß macht ihn der 
heilige Ernſt und die raſtloſe Arbeit des asketiſchen Künft- 
lers, der alles, auch ſich ſelbſt, der Vollkommenheit des Wer— 
kes opfert. Er litt an der Krankheit der Vollendung. 

Die Umarbeitung der Gedichte hat Meyer von der volks— 
liedartigen Erlebnislyrik, zur Form der ſymboliſchen und pla- 
Kifchen Lyrik geführt: feine eigentliche lyriſche Form wuchs 
ihm zu als Lohn ſeines raſtloſen Vollkommenheitsdranges. 
Man hat die verſchiedenen Faſſungen der Gedichte mehrfach 
und ſehr eingehend unterſucht; über mehr oder minder wich— 
tige Einzelheiten, über Aenderungen, die nur ſtiliſtiſch und 
nur vom Standpunkt der formalen Kompoſtition wichtig find, 
hat man den prinzipiellen Unterſchied zwiſchen den lyriſchen 
Gedichten der Sammlung „Romanzen und Bilder“ und der 
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Sammlung „Gedichte“ überſehen: man hat die Verſchieden⸗ 
heit des Stiliſierungsprinzips, die Verſchiedenheit der lyri⸗ 
ſchen Form nicht bemerkt. Meyers lyriſche Form, wie wir 
ſie früher aus der endgültigen Faſſung der Gedichte abſtra⸗ 
hierten, läßt ſich in ihrem Werden verfolgen durch Neben⸗ 
einanderſtellung der Faſſungen, durch welche die Gedichte ge⸗ 
gangen. Ich wähle die beſten Wai die nicht auch die 
beſten Gedichte ſein können. 

In einem frühen Gedichte (Der i feiert der 
Dichter ſeine Erlöſung durch die Arbeit, die dem Heimat⸗ 
und Ruheloſen beides gegeben. Das empiriſche Erlebnis, die 
Begegnung mit einem Erntewagen, der den ſehnſüchtig in die 
Ferne Schweifenden zur Einſicht des Ernteglücks ſeiner Ar⸗ 
beit bringt, iſt die Form des Gedichtes. In der zweiten Faſ⸗ 
ſung iſt nun die individuelle, ſubjektive Beziehung und Stim⸗ 
mung ausgemerzt, an die Beſchreibung des Erntewagens, der 
dunkel vor dem gelben Abendhimmel ſteht, ſchließt ſich die 
lyriſche Verherrlichung der Arbeit an. In der letzten Faſſung 
(„Auf Goldgrund“) iſt die direkte lyriſche Ausſprache ganz 
vermieden; aus dem Vergleich der vor dem goldenen Abend— 
himmel arbeitenden Schnitter mit den auf Goldgrund gemal⸗ 
ten Heiligen geht als objektiver Stimmungsreflex die Emp⸗ 
findung der Heiligkeit der Arbeit hervor: der goldene Hei⸗ 
ligenſchein der Arbeit, der das Gedicht umfließt. 

Das Bild der verlöſchenden Stapfen der Geliebten im 
feuchten Boden, das die drei Wandlungen eines ziemlich ba⸗ 
nalen Liebesgedichtes (Waldweg — Im Walde — Stap⸗ 
fen), eingebettet in die Form eines Regenſpazierganges zu 
zweien brachten, iſt in der vierten Faſſung (Stapfen) das 
Symbol geworden für das mähliche Verdämmern der Er⸗ 
innerung an die tote Geliebte; zugleich hat das Gedicht ernſt 
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ſchreitende, reimloſe Verſe bekommen ſtatt dem der ſchwer⸗ 

mütigen Stimmung widerſprechenden gereimten Klingklang 
der erſten Formungen. Die Beſchreibung des Spazierganges 
gewinnt in der letzten Faſſung an ſinnlicher Prägnanz und 
Farbe und die Stimmung iſt nur mehr durch das Symbol 
angedeutet. Und erſt damit iſt der richtige Ausdruck gefunden 
für die ſchwer und langſam fallende Trauer, für die nachdenk— 
lich⸗ verträumte Stimmung des Gedichtes, die ſich nur in der 
hier gewählten Form der mittelbaren Andeutung ausdrücken 
läßt und verwiſcht würde durch die Grellheit des unmittel- 
baren Ausdrucks, wie dies in den früheren Faſſungen des 
Gedichtes auch wirklich geſchehen war. 

Der Ruderer auf dem See hat die Ruder eingelegt, ſein 
Boot ruht treibend auf dem See. Eingelegte Ruder — ein 
Innehalten in der Arbeit, ein Moment der Zeitloſigkeit, wo 
der Menſch vorwärts und hinter ſich blickt und ſeiner Ver— 
gänglichkeit inne wird, eine tiefe, wortloſe Trauer. Die ganze 
Feinheit des Gedichtes beruht darauf, daß die unſagbare 
Trauer unausgeſprochen bleibt. Die Wirkung wird nur mög— 
lich durch die Anwendung des Symbols der eingelegten Ru— 
der, das bildhaft und bedeutungsvoll zugleich iſt. Das Bild 
der eingelegten Ruder und die Stimmung ſind durch den äu— 
ßerlichen Zuſammenhang der empiriſchen Kauſalität und zu— 
gleich durch die innere Beziehung der auslöſenden Urſache 
verknüpft. In dem Gedicht „Auf Goldgrund“, von dem frü— 
her die Rede war, bleibt das Bild etwas Aeußerliches, De— 
koratives, weil der Zuſammenhang von Bild und Stimmung 
auf Reflexion beruht und nicht, wie es hier geſchieht, in Ge— 
fühl umgeſetzt iſt. Mit einem Wort: In dem Gedicht „Ein— 
gelegte Ruder“ iſt das Bild Symbol, in dem Gedicht „Auf 
Goldgrund“ Allegorie.] Die erſte Faſſung (Auf dem See) 
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des Gedichtes „Eingelegte Ruder“ war der Form nach eine 
Nachahmung der Lenauſchen Schilf⸗Lieder. In dieſer frem⸗ 
den, fertig⸗ übernommenen, inadäquaten Form erſcheint das 
tiefe, vornehme, zurückhaltende Gefühl banal und ſentimen⸗ 
tal. Erſt in der letzten Faſſung kommt gerade durch die harte, 
klangloſe Form die hauchartige Stimmung zur Geltung. Hier 
iſt eine Weichheit und Nuance im Gefühl, in der erſten Faſ⸗ 
ſung Schwäche der Geſtaltung. Es iſt das Kennzeichen des 
guten Lyrikers, daß er zarte Stimmungen formen kann, das 
Los des ſchlechten, daß er ſentimental und verſchwommen 
wird, wenn er die Nuanee geben will. 

Die Beiſpiele zeigen den Weg der Formung. Die Umar⸗ 
beitung ſteigt auf in drei Stufen: zuerſt iſt das Bild, das 
die Gedichte bringen, nur epiſch, nur durch die Empirie des 
Erlebniſſes motiviert; in dem zweiten Stadium fällt die epi- 
ſche Einkleidung weg, das Gedicht ſetzt ein mit der Beſchrei— 
bung des Bildes, an die das lyriſche Element anknüpft; die 
letzte Stufe der Entwicklung vollendet die ſinnliche Prägnanz 
und das Bild wird, indem es Bedeutung bekommt, ein bild⸗ 
haftes Symbol. Dann erſt, in der letzten Prägung, iſt die 
Forderung Hebbels an dieſe Lyrik, daß Bild und Gefühl zu⸗ 
ſammenfallen müſſen, erfüllt, dann erſt iſt das Programm 
verwirklicht, das ſich Meyer geſtellt: Das Gefühl iſt Geſtalt 
geworden. i 
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Meyers Lyrik iſt ſymboliſch und plaſtiſch. 

Symboliſche Lyrik! Das Gedicht iſt dem Gefühl 
abgerückt und den Sinnen nähergebracht, an Stelle der Be⸗ 
ſchreibung des wirklichen Erlebniſſes tritt die Wirklichkeit 
der ſuggeſtiven Einkleidung: das fiktive Erlebnis hat eine 
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größere Sinnlichkeit der Farbe und der Plaſtik als das empi- 
riſche; die ſinnlich wahrnehmbare Erſcheinung iſt unmittel- 
bar, das Gefühl nur mittelbar gegeben. So iſt die anſchei⸗ 
nend harte, blendend⸗glatte und feſte Prägung der richtige 
Ausdruck für unbeſtimmte, hauchartige Gefühle, die richtige 
Form für Meyers lyriſche Art. Hier tvitt die innerſte Der- 
wandtſchaft der zwei bezeichnendſten Gruppen der Meyerſchen 
Lyrik, der Landſchaftsgedichte und der Plaſtik-Gedichte klar 
zutage; beide haben die gleiche Form: die beſtimmte ſinnliche 
Erſcheinung und den unbeſtimmten, vibrierenden Stim— 
mungsreflex. 

Meyer formt Empfindung und Gefühl im Symbol. Das 
perſönliche Erlebnis weicht zurück und der lyriſche Reflex tritt 
hervor; das ſubjektive Erlebnis wird nicht erzählt, ſondern 
die allgemein gültigen lyriſchen Reflexe werden fühlbar ge— 
macht: das Erlebnis iſt nur mehr das Symbol des lyriſchen 
Reflexes und der lyriſche Reflex iſt die Ewigkeitsperſpektive 
des Erlebniſſes. 

Plaſtiſche Lyrik! Die plaſtiſchen Gedichte Meyers 
bringen die möglichſt große Annäherung an die Plaſtik und ſo 
die lyriſche Form Meyers in der folgerichtigſten Ausgeſtal⸗ 
tung. Sie bezeichnen als Extrem die Richtung, in der ſich die 
Formtendenz dieſer Lyrik bewegt: fie ift geformt, geprägt, ge- 
meißelt; fie ſehnt ſich nach Plaſtik als letzter Ergänzung wie 
die liedartige nach der Vollendung durch Muſik. 

Meyer wählt ſchwere, unmuſikaliſche Rhythmen und ge— 
prägte Worte. Mit aufreibender grauſamer Energie ſucht er 
die Form für ſein Gefühl. Er tritt zurück aus dem Gedicht. 
Das in ſich geſchloſſene, das vollendete Werk ſoll ſein Men— 
ſchenleid und feine Künſtlerqual vergeſſen laſſen. Mit der Der 
mut des Steinmetzen ſetzt er ſich um in des Steines Gleich— 
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mut, in die plaftifch-harte und objektiv⸗kalte Form feiner Ge⸗ 
dichte. 

So ſah Meyer im Baumeiſter und im Bildner, im Künſt⸗ 
ler, der die vollendete Geſtalt in dem ſprödeſten Material 
formt und hinter dem Werk ganz zurücktritt, das ideale Vor⸗ 
bild. So hat er unter dieſen Masken das Programm und die 
Geſtändniſſe ſeines Künſtlertums niedergelegt. Unter der 
Maske des Baumeiſters: 


„Das Amt, das Dir zu Lehen fiel, 
Das iſt ein Werk und iſt kein Spiel.“ 


„Da war's, als ich die Kohle führte, 
Daß Gott, der Geiſt, das Werk berührte: 
Gemach begann der Dom zu ſchweben 
Und regte ſich aus eignem Leben, 

Mich riß es über mich empor ...“ 


(Das Münſter) 


Und am liebſten unter der Maske des Michelangelo, des 
größten Beiſpiels von Künſtlerluſt und Künſtlerlaſt. Das 
ſchönſte ſeiner Michelangelo-Gedichte (In der Siſtina) ſteht 
als Bekenntnis der Künſtlerdemut und des Künſtlerſtolzes 
neben dem Hymnus der Schöpferluſt und der Schöpfergröße, 
den Goethe in ſeinem Prometheus geſungen. 

„Umfaßt, umgrenzt hab ich Dich, ewig Sein, — — — 
Und gab Dir Leib, wie dieſes Bibelwort. — — — 

So ſchuf ich Dich mit meiner nicht'gen Kraft. 

Damit ich nicht der größ're Künſtler ſei, — 

Schaff' mich — ich bin ein Knecht der Leidenſchaft — 
Nach Deinem Bilde ſchaff mich rein und frei! — — — 
Bildhauer Gott, ſchlag' zu! Ich bin der Stein.“ 

Die Gedichte ſind abgelöſt von allem Zwieſpalt, von aller 
Unklarheit und aller Not des Lebens. Mit ſtiller Wehmut 
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es 
Aug 7 


ſieht der Dichter auf ſeine leuchtenden Gebilde, die nur mehr 


die Gebärde des erlöſten Leidens haben. 


„Ihr ſtellt des Leids Gebärde dar, 

Ihr meine Kinder, ohne Leid“ — — — 

„Was martert die lebend'ge Bruſt, 

Beſeligt und ergötzt im Stein.“ 
(Michelangelo und ſeine Statue) 


Eine herbe, vornehme Seele läßt verſchämt ihre Geſtänd— 
niſſe erraten. Eine leiſe, ferne Muſik. Only the song of 
a secret bird. 


7 

Muſikaliſche Lyrik und plaſtiſche Lyrik, Erlebnislyrik und 
ſymboliſche Lyrik, Gefühlslyrik und Stimmungslyrik, Lyrik 
des Täters und Lyrik des Zuſchauers, Lyrik des Kultur- und 
Lyrik des Naturmenſchen! Dieſe Gegenſatzpaare bezeichnen 
ſelbſtredend nur Richtungstendenzen, nach denen die Bewe— 
gung geht, nur Grenzen, innerhalb deren der Bewegungs— 
rhythmus ſchwingt, und wollen nicht die Grenzbegriffe des 
Extrems als Defination einſetzen. 

Meyers Lyrik ſteht am Ausgang der muſika⸗ 
liſchen Erlebnislyrik und am Eingang der plafti- 
ſchen und der ſymboliſchen Lyrik von heute. 

Allerdings hat Meyer die Umwandlung der Lyrik in 
Deutſchland nicht ſtark beeinflußt, geſchweige denn herbeige— 
führt. Wenn ſchon nach Anknüpfungspunkten und nach Ein- 
flüſſen geſucht werden ſoll, wird man viel eher an den Ein— 
fluß der modernen Lyrik Frankreichs, Hollands und Englands 
denken. Doch auch der ausländiſche Einfluß war nur auslö— 
ſende Veranlaſſung und nicht wirkende Urſache. Die Wand» 
lung der Lyrik iſt in Deutſchland ebenſo wie in den weſtliche- 
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ren Ländern die notwendige Konſequenz der pſychologiſchen 
Neuorientierung, die in Deutſchland, der weſtlichen Entwick⸗ 
lung in der Zeit nachfolgend, aber nicht durch ſie bewirkt, 
ſelbſtändig und organiſch eingeſetzt hat. 

Wenn ſo die neue deutſche Lyrik nicht eigentlich auf Meyer 
zurückzuführen iſt, ſo ſteht es doch immerhin am Eingang. Er 
hat die Bahnen der ſymboliſchen und plaſtiſchen Stimmungs⸗ 
lyrik, der Lyrik des intellektuellen Menſchen, als Erſter in 
Deutſchland und ohne Vorbild ganz ſelbſtändig eingeſchlagen 
und ſo die Form dieſer Lyrik recht eigentlich gefunden. 

Meyers Lyrik zeigt ſchon die Grundzüge der Lyrik von 
heute. 

Der überkultivierte Menſch will der Zerriſſenheit ſeines 
Innern, der Qual ſeines zu leicht erregbaren und immer raſt⸗ 
loſen Gefühls entrinnen: er iſt müde. Er gibt ſich auf und 
ruht ſich aus in der Stimmung. „Ich habe in mir etwas auf- 
gegeben, einen Gedanken oder ſonſt eine Voreingenommen⸗ 
heit, die mich von der Sympathie mit den Dingen ausſchloß: 
ich bin vom Augenblicke eingenommen, habe Störendes aus- 
gehängt, einen Hang nach einem verlorenen Geſtern oder ei— 
nem unſicheren Morgen und bin jetzt im Gleichgewicht, in der 
Harmonie, nur ein Ton im Akkorde.“ (Rudolf Kaß⸗ 
ner, Die Myſtik, die Künſtler und das Leben.) Stimmung 
iſt ein Vergeſſen ſeiner ſelbſt, ein Offenſtehen für äußere 
Eindrücke, eine Bereitwilligkeit, die Dinge aufzunehmen, un⸗ 
getrübt durch eine Bezugnahme auf das Subjekt. Stimmung 
ſchenkt den Dingen Eigenleben, Dinghaftigkeit, Farbe und 
Form. In der Stimmungslyrik ſchenkt der Menſch der Au— 
ßenwelt die Glut der Farbe und die Melodie der Linie und 
nimmt ſich die Ruhe der Natur. So iſt die Stimmungslyrik 
und mit ihr die moderne Lyrik zum großen Teil Landſchafts⸗ 


218 


lyrik. Die Naturgleichniſſe der älteren Lyrik find arm im 
Vergleich mit der höchſt⸗ſinnlichen Prägnanz unſerer Lyrik. 
Die ſinnlich⸗anſchauliche Geſtaltung der Dinge und die Ge— 
fühlsruhe machen die Stimmungslyrik plaſtiſch. 

Plaſtik iſt die Form der Ruhe und der Objektivität. 

Der handelnde Menſch zwingt Dinge und Menſchen. Der 
müde Menſch wird beſiegt von dem Schickſal. Er anerkennt 
die Dinge und das Schickſal: er iſt ein Schauend-Genießen⸗ 
der. Im Schauen genießt er die Dinge, die ihn unterjochen: 
er genießt ſeine Objektivität. Der Genuß des Schauens er— 
löſt ihn von der Qual des Leidens an der Welt; in dem Ge— 
nuß des Schauens vergißt er ſein Ausgelöſchtwerden durch 
die Dinge. Die demütige Einwilligung in das Unabwendbare 
ift der Troſt feiner Niederlage. „Amor fati: das iſt meine 
innerſte Natur“ — ſo ſpricht mit Nietzſche jeder ſchwache 
Menſch. Das für ihn Unabwendbare macht er zu dem Un— 
entrinnbaren: er nennt es Schickſal. Er vergrößert die Dinge, 
„über ſeine Qualen wirft er wundervolle Purpurfalten“, er 
ſpricht pathetiſch von allem, was ihn beſiegt, um ſeine Nieder— 
lage ehrenvoll zu machen, um ſein Leiden zu verbergen. 

Das Pathos iſt die Form des Leidens. 

Der Tiefleidende ſchweigt. Die Unausſprechbarkeit ſeines 
Leides macht ihn zum Tieftraurigen, zum Ewigeinſamen. 

Die Vornehmheit des Verſchweigens iſt die Notwehr ge— 
gen die Ueberwältigung durch das Leid. 

Conrad Ferdinand Meyers plaſtiſche und pathetiſche 
Stimmungslyrik der Verſchwiegenheit iſt die Lyrik des in— 
tellektuellen, einſamen Kulturmenſchen: des repräſentativen 
Menſchen im ausgehenden 19. Jahrhundert. 
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Sechſtes Kapitel / Das Schickſal und der Totentanz 


Men must endure 
There going hence, even as their coming hither: 
Ripeness is all. 
King Lear 


„Reif ſein iſt alles.“ 
C. F. Meyer an L. v. Francois 


Den Märtyrertod des Heiligen erzählt Hans der Armbru— 
ſter bei einem Glaſe Wein an dem traulichen Abend des Win— 
tertages, der dem hl. Thomas geweiht iſt. Mit der Geſchichte 
des armen Julian kürzt Fagon Ludwig XIV. und Ma⸗ 
dame Maintenon die Muße einer herbſtlichen Dämmerſtunde. 
Wie der Schauer des nahenden Winters gleitet über die Sie— 
ſtaſtimmung des am Kaminfeuer plaudernden Hofes des Can— 
grande zu Verona die düſtere Erzählung Dantes vom tragi— 
ſchen Geſchick des Mönchs. 

Es iſt Abend. Des Tages Arbeit iſt vollbracht. Es iſt 
Herbſt, es iſt Winter. Der ſtille Zauber der abenddunklen, 
leicht durchwärmten und matterhellten Stube umfängt die 
Menſchen, die dieſen ſchickſalsſchweren Erzählungen lauſchen. 
Wie eine Idylle ſchlingt ſich die Rahmen-Geſchichte, die das 
ruhige Zuhörer⸗Milieu ſchildert, um die erzählten Tragödien. 
Die Erwartung vor Aufgang und die Weihe des Schweigens 
nach dem Fall des Vorhangs eine verſöhnliche, nachdenkliche 
Stimmung, eine leiſe, ferne Muſik, eine wortloſe Trauer, 
eine Klage ohne Anklage. Am Ende der Novellen vibriert 
Schickſalsſtimmung, Ergebung in das Schickſal. 

Schickſalsſtimmung iſt der Grundzug in Meyers Weſen 
und der Grundton ſeiner Dichtungen. Sie iſt „das große, 
ſtille Leuchten“ im Weſen und Gedicht. 

„In meinen ganz ſchlimmen Zeiten habe ich mich oft mit 
etwas beſcheidenem Myſtizismus gefriſtet und ihn — in klei— 
nen Doſen — probat gefunden, d. h. über die Unterwerfung 
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m das Notwendige, die ihre Heiligkeit in Würde hat, hinaus 
ſuchte ich im Schickſal, wie es falle etwas zu lieben — das iſt 
freilich nicht für jedermann.“ (Meyer an A. Meißner, Brief⸗ 
wechſel II, 272.) Und in feiner ſchweren Krankheit tröſtet er 
ſich mit dem Gedanken, daß er wohl in ſeinem früheren Le⸗ 
ben Schweres verbrochen haben mochte und darum nochmals 
auf die Erde kommen und „ein Meyer“ werden mußte. 

Seine Schickſalsauffaſſung iſt nicht die Ueberzeugung von 
der natürlichen, einleuchtenden, nicht zu deutenden und nicht 
deutbaren Notwendigkeit des Verlaufs aller Dinge, ſie iſt 
nicht das bejahende, daſeinsfreudige Weltgefühl der ungebro⸗ 
chenen Naturen. Von außen und fremd und blind und zer⸗ 
malmend — ſo ſieht er das Schickſal hineinbrechen in das 
Leben der Menſchen; es iſt ohne Sinn und voll Hohn. Er 
aber deutet das Undeutbare: hinter dem Zufall ſucht er eine 
Notwendigkeit, die Irrationalität erſcheint ihm aufgehoben 
in einem gerechten Zuſammenhang. Dieſer Zuſammenhang, 
den er nicht näher bezeichnen kann, iſt das Grunddogma ſei⸗ 
ner Weltanſchauung, deren letzter Inhalt eben dieſe alles um⸗ 
faſſende Schickſalsſtimmung iſt. Er nennt die Kräfte, denen 
er unterliegt, Schickſal, um ſeine Niederlage zu rechtfertigen, 
er ſieht in dem Walten des Schickſals Gerechtigkeit, um durch 
dieſe Rechtfertigung des Schickſals ſich eine durch kein nutz⸗ 
loſes Hadern getrübte Harmonie der Seele wahren zu können. 

Seine Schickſalsauffaſſung iſt ein verſchämter Fatalismus; 
ſeine liebevoll⸗demütige Ergebung iſt die Tugend der Schwa⸗ 
chen, die Lebensgeſte der Beſiegten. Seine Ueberzeugung von 
der Gerechtigkeit des Weltenlaufes iſt die Gerechtigkeit der 
res judicata, eine Konſtruktion von Vorausſetzungen, von 
denen aus der gegebene Schickſalsſchluß als gerechtes Urteil 
erſcheinen kann. 
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Die Möglichkeit einer ſolchen Urteilsrechtfertigung lockte 
ihn in den geſchichtlichen Stoffen ſeiner Novellen. Hier hat 
die Geſchichte, hier hat das Schickſal das Urteil gefällt und 
der Dichter übt Gerechtigkeit, indem er die Prämiſſen ſo 
konſtruiert, daß die Löſung, die das Schickſal gebracht, als 
gerechtes Urteil erſcheine. Der Grundzug ſeines Weſens, Ehr— 
furcht vor dem Schickſal und Schickſalsgewollten, führte ihn 
zur Geſchichte. Sein hiſtoriſches Empfinden iſt im letzten 
Grund Schickſalsempfindung Stimmung nach dem Nieder— 
gang des Vorhangs im fünften Akt. Die gefaßte Abrechnung, 
die wehmutsvolle Entſagung, die Harmonie mit ſich und der 
Welt iſt der Preis eines einſamen, jahrzehntelangen, ver— 
zweifelten Ringens. Und nun liegt die Welt in ruhiger 
Schönheit vor ihm ausgebreitet, in den milden Glanz ge— 
kleidet, der aus ſeinen Wunden auf ſie gefloſſen iſt. 

Nicht das dankbare Heimatsgefühl der Erden-Feſten, nicht 
die Empörer⸗Flamme der Schickſals-Unwilligen, nicht die 
zermürbende Freudeloſigkeit der Müden. Die männliche Zeh. 
terſtimmung des Hoffnungslos-Beſiegten, der dem Schickſal 
abliſtet die Kraft zum Kampf, zum Werk, zur Liebe. Anima 
naturaliter christiana! 

Die Schickſalsſtimmung gibt allem, was Meyer geſchrie— 
ben, das Timbre der leiſen Trauer und der großen Vornehm— 
heit, an denen man augenblicklich ſeine Werke erkennt. Wie 
eine leiſe, ferne Muſik begleitet ſie die Novellen, jedes 
Wort, jede Gebärde der Geſtalten, und in den großen Schick— 
ſalsmomenten, in den Sterbe- und Aufbahrungsſzenen, in 
dem Moment der Zeitloſigkeit, wenn die Szene eingefallen 
und der Tod eingekehrt iſt, ſchwillt ſie auf in alles übertö— 
nende Akkorde und klingt nach als das Tiefſte und Menſch— 
lichſte dieſer Dichtungen. In der Lyrik iſt die Schickſalsſtim— 
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mung noch ſtärker, ſchwebender, tiefer und voller: ganz Frei⸗ 
heit, ganz Schönheit, ganz Muſik. 


„Aus den Kelchen ſchütten wir die Neigen, 
Die geſprächesmüden Lippen ſchweigen, 

Um die welken Kränze zieht ein Singen. 
Still! Des Todes Schlummerflöten klingen.“ 


(Das Ende des Feſtes) 


Der Tod iſt die Gottheit von Meyers Kunſt. 

Hinter allem, was er geſchrieben, ſteht wie in einem Toten⸗ 
tanz der Umriß des Todes. 

Der Tod iſt die Erſcheinung, die Geſtaltwerdung des 
Schickſals. So ſteht er in dem Mittelpunkt jeder Schickſals⸗ 
dichtung. Der Tod iſt der große Vollender, der große Bildner: 
er formt die ſchärfſten Masken, er iſt der Contour des Le— 
bens. Der Tod hat die höchſte Plaſtik. 

Der Tod iſt die große Stunde in dem Leben der Menſchen 
Meyers. Die Verſuchung des Pescara iſt Beiſpiel, „daß 
höchſter Stolz ein ſchönes Sterben ſei“. 

Der Beſiegte wächſt mit dem Sieger. Der leidende 
Menſch iſt am größten, wenn er von dem größten Herrn, 
wenn er von dem Tod überwunden wird. Der Tod greift die 
tiefſten Töne auf den Saiten der leidenden Seele und iſt 
zugleich der Erlöſer. Des leidenden Menſchen Vollendung 
iſt der höchſten Menſchennot Ueberwindung. 

Das Schickſalsempfinden läßt Meyers Helden den Tod 
überwinden. Zurückſchauend erkennen ſie den Zuſammenhang 
der Ereigniſſe, die Notwendigkeit, die waltet, unabhängig 
von Tun und Wollen und über Tun und Wollen des Men- 
ſchen hinaus. Sie anerkennen, auch wenn ſie von ihr zerrie⸗ 
ben werden, die Notwendigkeit als gerechte Löſung. 


226 


Thomas Becket weiß die Notwendigkeit feines Abfalls 
vom König und ſeinen Tod voraus. Ruhig und gefaßt ſchaut 
er dem Schickſal ins Auge und ſtirbt, ein Lächeln auf den 
Lippen. Die Richterin erkennt, daß es die höchſte Notwen— 
digkeit, alſo höchſte Gerechtigkeit ſei, daß ſie, die ſo viele ge— 
ſtraft, auch ſelbſt gerichtet werde ob ihrer Sünde. „Ein 
Schauer der Reinheit badet ſie vom Haupt bis zur Sohle“, 
„ihr Geſicht leuchtet vor Wahrheit“. So geht ſie freiwillig 
in den Tod. Jürg Jenatſch, der unter dem Beilhieb ſeiner 
Geliebten fällt, blickt ſie nochmals mit voller Liebe an, „ein 
düſterer Triumph flog über ſeine Züge, dann ſtürzte er ſchwer 
zuſammen“. 

Die Helden Meyers erleiden den Tod nicht, ſie gehen ihm 
entgegen. Der Tod gibt ihnen, was das Leben nicht geben 
kann: eine Erhebung über alles hinaus, die große Erfüllung 
und das große Verſtehen. Der Tod ſchenkt ihnen die Ruhe 
und die Plaſtik von Statuen, er gibt ihrem Leben den Con— 
tour, der es abgrenzt, vollendet und hinaushebt. Lucrezia 
Planta muß die von ſo vielen Kritikern getadelte Schlächter— 
tat begehen und den Geliebten erſchlagen, damit auch er als 
ein Verklärter ſterben könne. Julian Boufflers ſieht in der 
Agonie des Todeskampfes ſeinen Sehnſuchtswunſch erfüllt. 
Er zieht zu Feld und ſiegt. „Vive le roi! ſchrie er und ſank 
zurück, von einer Kugel durchbohrt.“ Und er geht hin wie ein 
Held. Und Auguſte Leubelfing: „Ich wünſche mir alle Strah— 
len meines Lebens in einem Flammenbündel und in den 
Raum einer Stunde vereinigt, daß ſtatt einer blöden Däm- 
merung ein kurzes, aber blendend helles Licht von Glück ent- 
ſtünde, um dann zu löſchen wie ein zuckender Blitz.“ 

Der Hutten und der Pescara haben nur einen Inhalt, ja 
nur eine Situation: das Hinwelken des Helden. Das Leben 
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Huttens gewinnt die Einheit in der zurückſchauenden Viſion 
des Sterbenden. Wie leiſe Molltöne begleiten die Schauer 
des Todes und das Entſagen des Sterbenden die bewegten 
Bilder aus dem Ritter-Leben. In dem Pescara iſt die To⸗ 
desſtimmung noch vertieft. Unvergeßlich iſt dies dem Tod Ent⸗ 
gegenſchreiten, dies Verklärt⸗ und Erfülltſein vom Schickſal, 
das Abfallen der Erdenſchatten und das fahle, ruhige Licht 
aus dem Jenſeits. Pescara iſt ein Sehender geworden; jetzt 
ſchaut er auch das Los Italiens. Er iſt erfüllt von der Muſik 
des Schickſals: das ſterbende Italien und ſein ſterbender 
Held. 

Die große Begegnung des Menſchen mit dem Schickſal 
vollzieht ſich ſchon vor dem Tode. Darum leben die Meyer⸗ 
ſchen Geſtalten ſo wie ſein Guſtav Adolf mit dem Tod „auf 
vertrautem Fuße“. Eine Schickſalstrunkenheit, eine Todes⸗ 
erwartung berauſcht und verklärt fie. Wie Fremde, wie Ab- 
geſchiedene wandeln ſie unter den Menſchen, ſie tragen, wie 
der Heilige, ſchon im Leben die ſtarre Maske des Todes. Sie 
ſind durch den Tod gegangen, und ſo kennen ſie keine Furcht. 


„Und ſterbt ihr, ſterbt ihr ohne Tod.“ 
(Michelangelo und ſeine Statuen) 


Ein Totentanz entfaltet ſich aus den Gedichten. In der 
Blüte des Lebens Hinſiechende, wie Don Juan, wie der 
ſchwarze Prinz und König Ludwig, lebensmüde Männer und 
Greiſe, wie Kaiſer Friedrich, Kaiſer Sigismund und der 
Baumeiſter, Helden des Opfermutes, Kämpfer und Märty⸗ 
rer, wie Dercingetorir, Huß und Frau Laura: hinter allen 
ſteht der mit Augen geſchaute Tod als Freund, Vollender und 
Erlöſer. 

Auch das eigene Bild hat Conrad Ferdinand eingeſtellt in 
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den Totentanz: hinter feiner Geſtalt der Tod, fein Lebensge— 
fährte. 
„Winkſt du dann, gleich bin ich reiſefertig.“ 
(Der Kamerad) 

Und in einem Briefe an Stückelberg heißt es: „Vor dem 
Tode erſchrecke ich nicht. Warum auch? Habe ich ihn doch — 
nach meinen Kräften — verherrlicht in den Gedichten und in 
dem Pescara.“ 

Meyer ſelbſt iſt es, der den Tod als Freund liebt; er ſelbſt, 
der dem Schickſal lange vor dem Tode begegnet iſt, der im 
Wiſſen um ſein Los die Muſik des Schickſals in ſich trägt, 
der Leiden und Leben überwunden, ruhig und gefaßt erſchaut, 
die Todestiefe unter ſich und über ſich das Verhängnis, das 
reifend aus dem kranken Blut der Mutter mit ſeiner Dro— 
hung das ganze Leben übertrüben und das jahrelange Erlö— 
ſchen grauenvoll umnachten wird. 

Er hat ſich gedichtet. Sein Leben wurde Schickſal, ſein 
Schickſal Dichtung. 


I. Anhang 
Dichtung und Wiſſenſchaft 


Ich darf mich auf die Renaiſſance-Werke Meyers beſchränken 
weil fein Verhältnis zu dem Stoff der Renaiſſance für feine Hifto: 
riſche Erudition und ſeine Arbeitsweiſe ſymptomatiſch iſt. 

Ueberraſchend iſt die geringe Kenntnis der Renaiſſance-Kunſt bei 
einem Dichter, den eben dieſe Eindrücke zum Künſtler gemacht haben, 
der mit Vorliebe aus dieſer Vergangenheit ſchöpft, noch dazu zu 
einer Zeit, wo die künſtleriſche Kultur der Renaiſſance ſchon allge: 
mein betont wurde. Meyer kannte den römiſchen Michelangelo, Ti: 
zian aus Venedig, Giotto aus Padua, dann die Kunſt Venedigs 
und die Pinakothek in München. Alles andere: das Renaiſſanee-Rom, 
Florenz und das Louvre iſt die, oft ſogar widerwillige, Zurkenntnis— 
nahme eines müden und gelangweilten Reiſenden. 

Noch merkwürdiger: Meyers Kunſtideal iſt die ſynthetiſche Novelle 
aber ihre größten Meiſter, die überdies als Kinder der Menaiffance 
Form und Gehalt der Zeit geben, hat er nicht geleſen, fo Boecaceio. 
Ser Giovanni, Ser Cambi, Bandello, Giraldi uſw. Der Kultur-Dichter 
Meyer kennt nicht einmal das, was der ungebildete Shakeſpeare 
durchforſcht hat. Von den Renaiſſance-Dichtern las er Dante und 
Arioſto. Sonſt keinen der berühmten Schriftſteller, ſelbſt von Mae: 
chiavelli nur die Stellen, die in allen Handbüchern ſtehen. Vollends 
unglaublich aber dürfte es jedem ſcheinen, der nicht die naive Ge: 
wiſſenloſigkeit produktiver Menſchen in Rechnung ſtellt, daß Meyer 
die Werke jener berühmten Humaniſten nicht eingeſehen hat, die 
Helden feiner Novellen find, wie Poggio Braeciolini, wie Pietro 
Bembo, wie Aretino und Vittoria Colonna, und ihnen kurz ent⸗ 
ſchloſſen eigene, höchſt ſtilwidrige Gedichte in den Mund legt. 

Das Ueberraſchendſte aber bleibt doch, daß der Dichter hiſtoriſcher 
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Stoffe die großen Renaiſſance-Hiſtoriker nie in die Hand genommen 
hat, nicht einmal den allbekannten Paolo Giovio, den zeitgenöſſiſchen 
Biographen des Pescara, auf den der Stoff der Meyer-Novelle zu: 
rückgeht. 

So hat Meyer ſein Wiſſen aus zweiter Hand, aus den Werken 
moderner Hiſtoriker geſchöpft. An Jakob Burckhardt („Kultur der 
Renaiſſance“ und „Der Cicerone“) reihen ſich Leopold v. Ranke 
(Deutſche Geſchichte im Zeitalter der Reformation), Ferdinand 
Gregorovius („Geſchichte der Stadt Rom im Mittelalter“ und 
„Lucrezia Borgia“), Hermann Grimm („Das Leben Michelange— 
los“) und Jean Charles de Sismondi (Histoire des repu= 
bliques Italiennes du moyen äge). Ich betone die Benutzung des 
ſchöngeiſtigen Kompilators Sismondi — auf die mich ein Hinweis 
v. Oppeln⸗Bronikowskis (in der Diskuſſion über F. Ohmanns 
Meyer⸗Vortrag, Mitteilungen der lit. Geſellſchaft Bonn II. 3) auf⸗ 
merkſam gemacht hat —, weil fie zeigt, daß es Meyer bei der Aus- 
wahl ſeiner Hiſtoriker nicht ankam auf das Erkennen der kritiſch ge⸗ 
ſiebten Wahrheit, ſondern einzig allein auf die Lektüre eines ſüggeſtiven 
Stoffes. 

Während der Arbeit verließ ſich Meyer durchaus auf allgemeine 
Reminiſzenzen, und in der Not holte er ſich Rat bei gelehrten Freunden, 
da ihm das Nachſchlagen von Büchern läſtig war. Allein die „pa⸗ 
thetiſche Fabel“ intereſſierte ihn: „. .. ich fürchte mich vor dem 
unumgänglichen Beiwerk, der Lokalfarbe, dem Sitten- und Rechts⸗ 
geſchichtlichen“ (Briefe I. 43. 94. 259 uſw.). C. F. Meyers unvoll⸗ 
endete Proſadichtungen I. 23. 40. 43. Die Fabel von dem gelehrten 
Hiſtoriker Merer, der Vorſtudien zu feinen Dichterwerken macht, ift 
bei zeitgenöſſiſchen Kritikern aufgetaucht und von Literarhiſtorikern ins 
allgemeine Bewußtſein getragen worden, obwohl Meyer darüber, das 
erſte- und letztemal in feinem Leben, grob geworden war und dieſe 
Unterſtellung mit einem „Dummkopf“ quittiert hatte. 

Wenn anders eine fo mangelhafte Kenntnis der hiſtoriſchen Wirk— 
lichkeit — wie wir ſie aufzeigten —, eine ſolche „Gewiſſenloſigkeit“ 
und ein ſolcher „Bildungsmangel“ ein Vorwurf gegen einen Dichter 
fein könnte — fo hätte Meyer dieſen Vorwurf geradezu als Lob 
empfunden, ſo wie er das Lob ſeiner Hiſtoriker-Gewiſſenhaftigkeit als 
Beleidigung empfand. Denn er fühlte mit Recht ſeine Leiſtung ver⸗ 
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kannt, wenn das, was Werk und Wirkung feines Geiſtes iſt, fälſch— 
lich auf die Wirklichkeit ſeines Stoffes zurückgeführt wurde. 
Das Kunſtwerk — auch das Werk des hiſtoriſchen Dichters — 


iſt immer ein Plus und ein Neues: Verwirklichung einer Viſion. 


Niemals aber nach Totalität ſtrebende Anhäufung von Wirklichkeits⸗ 
elementen, wie die Arbeit des Gelehrten. Das, wodurch ein Kunft- 
werk lebt und wirkt, ſtammt weder aus der Erfahrung des Dichters 
noch aus der Tradition: nescis unde veniat, aut quo vadat: sic 
est omnis qui natus est ex spiritu. 

Publikum und Forſcher aber ſtehen dem Schöpferiſchen des Dich— 
ters ratlos gegenüber und ſuchen es wegzuerklären und die ihnen 
unfaßbare Wirkung zu begreifen, indem ſie das Kunſtwerk hinſtellen 
möchten als Abbild einer Wirklichkeit, die es in Wahtheit niemals 
gegeben hat. 

Auf die kindliche Frage des „Woher“ antworten dann die quel— 
lenkritiſchen Forſchungen, deren Eifer und Scharfſinn im Leben des 
Dichters „die Modelle“ und in der Überlieferung „die Quellen“ auf: 
deckt, von denen der Dichter ſelbſt keine Ahnung hatte. 
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II. Anhang 
Bibliographie 


I. Die Werke 


1. Die Gedichte 


20 Balladen von einem Schweizer — Stuttgart 1864 (geht 
von 1870 ab unter dem Titel: Balladen von C. F. Meyer). 

Romanzen und Bilder — Leipzig 1870. 

Huttens letzte Tage — Leipzig 1871, bis zur 5. Auflage 1884 
ſtark verändert. 6. Auflage 1887. 

Engelberg — Leipzig 1872, in ſpäteren Auflagen ſtark verändert. 

Gedichte — 1. Auflage Leipzig 1882, 2. Auflage 1883, 3. Auf⸗ 
lage 1887, 4. Auflage 1891. Enthält die Gedichte der 
Sammlungen „20 Balladen uſw.“ und „Romanzen und 
Bilder“ vermehrt durch neuere. Bis 1891 ſtark erweiterte und 
veränderte Auflage. 

Die in die Gedichtſammlung nicht aufgenommenen Gedichte und 
in älteren Zeitſchriften publizierte Faſſungen der geſammelten Ge: 
dichte ſind zuſammengeſtellt bei: 

H. Moſer — Wandlungen der Gedichte C. F. Meyers, Leipzig 1900. 


2. Proſadichtungen 
Das Amulet. Eine Novelle — Leipzig 1873. 
Jürg Jenatſch — Leipzig 1874. 
Der Schuß von der Kanzel — Zürcher Taſchenbuch 1879. 
Denkwürdige Tage — (Amulet und Schuß von der Kanzel), 

Leipzig 1873. 

Der Heilige — Deutſche Rundſchau 1879, Buchform Leipzig 1880. 
Das Brigittchen von Trogen — Deutſche Rundſchau 1881. 
Page Leubelfing — Deutſche Rundſchau 1882. 


234 


Kleine Novellen — 4 Einzel-Bände, Leipzig 1882: 
J. Amulet; II. Schuß von der Kanzel; III. Plautus im 
Nonnenkloſter (früher Brigittchen von Trogen); IV. Guſtav 
Adolfs Page (früher Page Leubelfing). 
Die Leiden eines Knaben — Schorers Familienblatt 1883, 
Buchform Leipzig 1883. 
Die Hochzeit des Mönchs — Deutſche Rundſchau 1883 bis 1884, 
Buchform Leipzig 1884. 
Die Richterin — Deutſche Rundſchau 1885, Buchform Leipzig 1885. 
Novellen — 2 Bände, Leipzig 1885: 
I. Amulet. Schuß von der Kanzel. Plautus im Nonnen: 
kloſter. Guſtav Adolfs Page. 
II. Die Leiden eines Knaben. Die Hochzeit des Mönchs. Die 
Richterin. 
Die Verſuchung des Pescara — Deutſche Rundſchau 1887, 
Buchform Leipzig 1887. 
Angela Borgia — Deutſche Rundſchau 1891, Buchform Leip⸗ 
zig 1891. 


3. Proſaſchriften 
(Kritiken, Erinnerungen uſw.) herausgegeben in der Sammlung „Briefe 
C. F. Meyers“ von A. Frey, Leipzig 1908, II. Bd. S. 400 ff. 


4. Der Nachlaß 


(Novellen, Dramenentwürfe und Gedichte) veröffentlicht von Betſy 
Meyer — C. F. Meyer in der Erinnerung feiner Schweſter. 
Berlin 1903. S. 220ff. 

Auguſt Langmeſſer — C. F. Meyer. Berlin 1905. S. 431-529. 

C. F. Meyers unvollendete Proſadichtungen, eingeleitet und 
herausgegeben von A. Frey, Leipzig 1916. 


II. Die Briefe 
Briefe Meyers und ſeiner Mutter an Louis Vuillemin bei 
Charles Vuillemin: C. F. Meyer et Louis Vuillemin. 
Bibliothèque Universelle et Revue Suisse. 1889. Tom. XVI. 
Louiſe von Frangois und Conrad Ferdinand Meyer. Ein 
Briefwechſel. Herausgegeben von Anton Bettelheim, Berlin 1905. 
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Briefwechſel von C. F. Meyer und F. Th. Viſcher — Süd⸗ 
deutſche Monatshefte 1906, Februar. 

Briefe Conrad Ferdinand Meyers nebſt ſeinen Nei und 
Aufſätzen herausgegeben von Adolf Frey. I. II. Leipzig 1908. 

Betty Paoli und C. F. Meyer (Briefe von Meyer, der Paoli 
und der Ebner⸗Eſchenbach). Herausgegeben von A. Schaer, 
Euphorion XVI, 1909. 

Ein Meyer⸗Brief veröffentlicht von G. Schollenberger. „Aus 
dem Nachlaſſe eines Schweizer Literarhiſtorikers“. Alpen, 
Januar und Februar 1913. 

R. d' Harcourt: C. F. Meyer, La Crise de 1852-1856. Lettres 
de C. F. Meyer et de son entourage. Paris 1913. Die 
hier veröffentlichten Briefe Meyers an Cecile Borrel früher 
ſchon im Auszug mitgeteilt von Knellwolf „C. F. Meyer 
über ſeine Gemütskrankheit“ (Frankfurter Zeitung 1910, 
6. Januar, 1. Morgenblatt). 

C. F. Meyer und Julius Rodenberg. Ein Briefwechſel heraus⸗ 
gegeben von A. Langmeſſer, Berlin 1918. 

Ungedrudte Briefe. Auszüge aus ungedruckten Briefen an Ernſt 
Eckſtein, Felir Dahn, Detlev von Lilieneron und Th. Zolling 
bringt Langmeſſer in ſeiner Meyer-Biographie und die Neue 
Zürcher Zeitung vom 21. Februar 1906. a 

Verloren ſind nach A. Freys perſönlicher Mitteilung die Briefe 
an Fritz Krauſe, Mathilde Eſcher, Conrad Nüſcheler und ver⸗ 
legt die an Johanna Spyri. 


III. Das Leben 


I. Geſpräche und Erinnerungen 


Langewieſche: Ein Beſuch bei Conrad Ferdinand Meyer. Gegen⸗ 
wart, Band XLII. Nr. 38. 1892. 

De Aliquo (ein thurgauiſcher Geiſtlicher): Abſeits vom Fremden⸗ 
ſtrom. Neue Zürcher Zeitung 16. September 1894. Beilage 
zu Nr. 257. 

Heinrich Bulthaupt: Erinnerungen an C. F. Meyer. Weſerzei⸗ 
tung, Bremen 18. Dezember 1895. 

Beetſchen: Literariſche Begegnungen. Leipzig 1896. 
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H. Kroeger: C. F. Meyer. Quellen und Wandlungen feiner Ge: 
dichte, Palaeſtra XVI, S. IX XI. Berlin 1901. 

Fritz Kögel: Bei Conrad Ferdinand Meyer. Rheinlande I. 1900. 

72 Oktoberheft. 

Nanny von Eſcher: Erinnerungen an C. F. Meyer. Zürcher Ta⸗ 

a ſchenbuch 1900 und Berner Bund 1918, Nr. 161. 

Vögeli: Zu den Seidenhöfen. Zürcher Wochen-Chronik, 1904 Nr. 9. 


2. Biographiſches 
A. Autobiographie 
Autobiographiſche Skizze von C. F. Meyer in zwei Faf- 
ſungen: 

a) veröffentlicht von J. J. Honegger: Poetiſche Nationallites 
ratur der Schweiz. 1876. Band IV. 106/7, und von Frey: 
Briefe C. F. Meyers. Band II, 439; 

b) veröffentlicht von A. Reitler: C. F. Meyer. Leipzig 1885 
S. 6—8 und Frey a. a. O. Band II. S. so7ff. 


B. Biographien 
a olf are Conrad Ferdinand Meyer, fein Leben und feine Werke. 
Auflage Stuttgart 1900. 2. Auflage Stuttgart 1909. 
2 ass, 
Auguſt Langmeſſer: C. F. Meyer. Sein Leben, feine Werke und 
ſein Nachlaß. Berlin 1905. 
R. d' Hareourt: C. F. Meyer. Sa vie et son œuvre. Paris 1913. 
Bedeutend iſt das Buch der Schweſter: 
C. F. Meyer in der Erinnerung feiner Schweſter, Bet ſy 
l Meyer. 1. und 2. unveränderte Auflage Berlin 1903. 


IV. Literatur 


Die ſich ergänzenden bibliographiſchen Handbücher von A. Bar: 
tels und R. M. Meyer geben eine faſt vollſtändige Zuſammen— 
ſtellung. 

Hervorheben möchte ich: 

Erwin Kaliſcher: C. F. Meyer in ſeinem Verhältnis zur italie⸗ 
a niſchen Renaiſſance. (Palaeſtra LXIV) Berlin 1907. 
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Fritz Ohmann: C. F. Meyers dichteriſches Schaffen. (Mitteilun⸗ 
gen der literariſchen Geſellſchaft Bonn. II. 3.) Bonn 1907. 
Carl Buſſe: C. F. Meyer als Lyriker. (Beiträge zur Literaturge⸗ 
ſchichte, Herausgeber Hermann Graef) Heft 8. Leipzig 1906. 
Die Hinweiſe von 
Paul Ernſt: Der Weg zur Form. Berlin 1906. S. 57 ff. und von 
Emil Schäffer: Das moderne Renaiſſanceempfinden. Neue Rund⸗ 
ſchau 1905. S. 77 uff. 
und ganz beſonders d 
Otto Stoeſſl: C. F. Meyer. (Die Literatur, herausgegeben von 
Georg Brandes. Band 25.) 


Paul Ernit 
Der Weg zur Form 


Aeſthetiſche Abhandlungen vornehmlich zur 
Tragödie und Novelle 


Geh. M. 5.— Geb. M. 7.— 


Voſſiſche Zeitung: . . . das vielleicht das reichfte 
und rundeſte, lebendigſte und vollſte des Dichters und 
Denkers gibt: „Der Weg zur Form“. Dieſe Aufſätze, 
in denen überall ein Dichter, ein ſtarker und lebens— 
warmer Intellekt, Anſchauung und ein hoher, edler, 
unbeirrter Wille ſprechen, ſind ſehr viel mehr, als was 
man gemeinhin unter äſthetiſchen Aufſätzen ſich vor— 
ſtellt. Sie ſind nicht nur durch ihre Ergebniſſe, die 
tiefen und klaren Formerkenntniſſe dieſes ſchöpferiſchen 
Denkers, wertvoll; ſie ſind wertvoll wie reine Kunſt— 
werke auch als Weg, nicht nur als Ziel. Sie ſind eine 
Widerſpiegelung des Lebens, der Zeit und eines ein— 
zelnen ſtarken hochſtrebenden Mannes. Die in ihnen 
enthaltenen Kenntniſſe ſind bleibend. 


Frankfurter Zeitung: Dieſer ungebrochene Den— 
ker und Künſtler Paul Ernſt, der ſich ſelbſtändig durch 
feinſte Beobachtungen zur Erkenntnis eines Ewig-Ge— 
ſetzmäßigen durchgerungen hat, das er mit ſoviel Kraft 
und Sicherheit verteidigt, wird von der jüngeren Gene— 
ration, zu deren Führer er geboren zu fein fcheint, mehr 
Freude und Erfolg ernten, als a” bisher befchieden war. 


ieee teen ien eee, U nnen 


Georg Müller Sta München 


Otto Stoeffl 
Lebensform und 


Dichtungsform 
Eſſays 


Geh. M. 4.— Geb. M. 6.— 


Der Tag, Berlin: Unter den wenigen guten 
Dichtern, die es heute auf der Welt gibt, iſt Otto 
Stoeſſl einer der vorzüglichſten. Sein neues Buch 
enthält Aufſätze über die verſchiedenſten Gegenſtände, 
aber Aufſätze, wie ſie ein Dichter ſchreibt, der ſich in 
der Stille ſein Weltbild geſchaffen hat, nun ſicher 
mitten in ſeiner Schöpfung ruht und von ihr aus 
Beſtrebungen und Neigungen aller anderen Menſchen 
ſieht. Seine Aufſätze ſind gewiſſermaßen Dichtungen 
zweiter Hand, ſie wollen nicht lehren wie die Schriften 
eines wiſſenſchaftlichen Mannes, ſondern ſie machen 
weiſe; ſie enthalten kein Wiſſen, das man nun fertig 
und abgeſchloſſen, auch zu etwaigem Nachſchlagen ſauber 
geordnet, in ſeinem Bücherſchrank ſtehen hat; ſondern 
ſie enthalten eine zarte Luft, die uns unmerklich um— 
gibt, in welcher die gewohnten Dinge anders ausſehen 
als ſonſt, in welcher wir ſelber uns anders fühlen. 


Frankfurter Zeitung: Stoeſſl leiſtet hier als 

Eſſayiſt das Gleiche, was er in ſeinen heiteren Geſchich— 

ten den öſterreichiſchen Menſchen als Dichter zu geben 

weiß: Befreiung des Geiſtes und des Gemütes von 

dem Druck des Alltags, und ſo ſollte dieſe beſcheidene 

Gabe des philoſophierenden Dichters in ihrer Weiſe 
genoſſen werden. 


ieee 


Georg Müller Verlag München 


Druck von Mänicke und Jahn in Rudolſtadt 


FE GE Sr ana 


\ * 
*. 
- 
m 
4 
8 
E 
x 
2 1 
8 
* 
* 
* . „ 
” - 


3 — 


MS 


* 


Dee 


PETE e ee e eee ee 


Library 
Under Pat Ref. Index File“ 


Made by LIBRARY BUREAU 


— 


DO NOT 
REMOVE 
THE 
CARD 
FROM 
Acme Library Card AR 


THIS 
POCKET 


I University of Toronto 


— —————— see pusurbprag peIuoy NA 8 on 


97 tra pusurpsg pszuog r 


d e e TEE 


— 


